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K. = J. Ph. van der Kellen. Le Peintre-graveur hollandais et flamand, ou 
Catalogue raisonné des estampes gravés par les peintres de 
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Einleitung. 


Die erfte Frage, die man zu beantworten hat, wenn man eine 
Landſchaftskunſt und ihre Entwickelung beurteilen will, iſt dieſe: 
Was iſt das Eigentuͤmliche und der Charakter der Landſchaft und 
wie hat ſich der Landſchaftsſinn aus Land und Boden entwickelt? 

Fuͤr Holland und ſeine Landſchaft iſt das eine entſcheidend: 
die atmoſphaͤriſche Wirkung, dieſe als die Folge des Waſſers, des 
erſten und letzten Elements. Das Waſſer iſt's, das das Dunſtig— 
Vaporoͤſe verurſacht, die Wolkenmaſſen formt, und dasjenige her— 
vorbringt, das man in Holland mit dem Worte „atmosfeer“ 
(Atmoſphaͤre) bezeichnet. 

Fuͤr Holland bedeutet die Atmoſphaͤre nicht nur die Luft, 
ſondern vor allem das ſubtile und unbeſtimmte Etwas, das als 
Verbindung zwiſchen Luft und Waſſer alles Nervoͤs-Empfaͤng— 
liche und Veraͤnderliche, das Lebendige, in ſich traͤgt. Die Atmo— 
ſphaͤre iſt der feuchte Glanz, der der Farbe zitterndes Leben giebt, 
ſie durchſichtig macht, das Harte und Gefuͤhlloſe wegnimmt. 

Holland hat keine Formen, die durch Wechſel der Linien 
reizen; das Land iſt wie die Korde eines Zirkelſegments, deſſen 
Bogen die Luft iſt. Licht und Farbe, vor allem Atmoſphaͤre, iſt 
ſein eigenſtes Weſen. 


Mit der Atmoſphaͤre iſt das Beſondere angedeutet, das die 
hollaͤndiſche Landſchaft von jeder anderen unterſcheidet, auch von 
der flaͤmiſchen, mit der ſie ſo oft unter den Worten „niederlaͤn— 


„ 


diſche Landſchaft“ zuſammengefaßt wird. Mit Ruͤckſicht auf die 
Landſchaft giebt es keine Niederlande; es giebt nur ein Holland und 
ein Flandern, jedes mit einem ganz verſchiedenen Charakter, deut— 
lich fühlbar für den, der beide kennt. Nord-Brabant, an jener 
Seite vom „Hollandſch Diep”, macht den Übergang, um Ant: 
werpen iſt das Land ein vollſtaͤndig anderes. 

Die Gewalt der Farbe nimmt ab, die Luft bekommt etwas 
Silberiges und damit eine ſanftere, aber auch ſchlaffere Stim— 
mung. Die flaͤmiſche Landſchaft mit ihrem wogenden Terrain, 
ihren aufſteigenden Feldern, den hohen Baͤumen an den Wegen 
und Fluͤſſen, hat ein eigenes Gepraͤge, ebenſo charakteriſtiſch 
wie das hollaͤndiſche; der Unterſchied zwiſchen beiden iſt vielleicht 
nicht beſſer auszudruͤcken als durch das Geſetz der Farbenſcala: 
Flandern iſt auf Blau, Holland auf Rot geſtimmt. 


Der aus Holland hervorgegangene Landſchaftsſinn iſt in ſeinem 
Weſen die Empfindlichkeit fuͤr den Wert der Farben, fuͤr den Gegen— 
ſatz von Hell und Dunkel; er ſpricht ſich aus in der Wiedergabe 
der Atmoſphaͤre; wo dieſe ſich zeigt, da wird die Landſchaft hol— 
laͤndiſch, indem die hollaͤndiſche Landſchaft entſteht, wenn das 
Koͤnnen und Fuͤhlen ſich auf das Land ſelber richten. Nur einen 
Unterſchied in Tendenz und Auffaſſung, nicht in Charakter oder 
Anlage, giebt es zwiſchen einer hollaͤndiſchen Landſchaft des XVII. 
und einer mit Felſen aufgebauten Landſchaft mit hollaͤndiſcher 
atmoſphaͤriſcher Wirkung des XV. Jahrhunderts. 


In ſeiner Abhaͤngigkeit von der Atmoſphaͤre zeigt der hollaͤn— 
diſche Landſchaftsſinn zwei Seiten: erftens das plein-air-Gefuͤhl, 
das Gefuͤhl fuͤr das Licht in ſeiner Ungebundenheit, zweitens das 
Gefuͤhl fuͤr das Licht in eingeſchloſſenem Raume, fuͤr das Interieur. 

Beide Außerungen ſind von einem und demſelben Lichtge— 
fühl, nur nach der Quantität, nicht nach der Qualität verz 
ſchieden. Das unbeſchraͤnkte Licht iſt die Landſchaft, das Licht im 
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Innenraume, zur Analyſe und Durchfuͤhrung, bis in die letzten 
Konſequenzen, des Helldunkels, iſt das Interieur. Schon Samuel 
van Hoogſtraten ſagt (Hoogeſchool, B. 7, S. 272): 

„Die Schatten des einfallenden Sonnenlichts innerhalb eines 
Hauſes ſind denen im Freien gleich, nur daß ſie ſtaͤrker und von 
Thuͤr und Fenſter beſchraͤnkt ſind.“ 

Das Konzentrieren und Einſchließen von der Atmoſphaͤre ver— 
leiht dem hollaͤndiſchen Interieur die leuchtende Kraft, welche von 
jeher als eine ſeiner ſtaͤrkſten Seiten, niemals noch als die Folge 
der landſchaftlichen Anlage betrachtet worden. 


In unmittelbarem Zuſammenhang mit der atmoſphaͤriſchen 
Beſchaffenheit des Landes ſteht das Innenbild (Interieur) als ſpezi— 
fiſch hollaͤndiſches ſelbſtaͤndig und von dem flaͤmiſchen abgeſon— 
dert da. 

Derſelbe Unterſchied, der ſich in den beiden Laͤndern zeigt, 
macht ſich auch wahrnehmbar in der Kunſt. Der Landſchaftsſinn 
des Flamlaͤnders kann nicht dieſelbe Empfindlichkeit fuͤr Luft und 
Atmoſphaͤre enthalten. 

Das Interieur an ſich nimmt in der flaͤmiſchen Kunſt eine 
ſekundaͤre Stelle ein und ſteht in Bezug auf die Qualitaͤt hinter 
dem hollaͤndiſchen weit zuruͤck. Kein Teniers kann die Feinheit und 
Durchſichtigkeit erreichen, die ein Adriaan Brouwer als Hollaͤnder 
von ſelbſt beſaß, obgleich er in Flandern wohnte. 


Als letzte Folge von der Eigentuͤmlichkeit der hollaͤndiſchen 
Landſchaft, fängt dieſe, im Gegenſatz mit der Landſchaft im 
Allgemeinen, nicht da an, wo wir fuͤrs erſte Mal einen Baum, 
einen Felſen u. ſ. w. gezeichnet ſehen, ſondern da, wo das 
eigentliche Weſen des Landes, Atmoſphaͤre, Licht und Farbe, zuerſt 
gefuͤhlt iſt. 

Dieſen Moment aufzuſpuͤren und zu verfolgen bis zum An— 
fang der großen Schule, als das erſte Geſchlecht des XVII. Jahr— 
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hunderts Holland in der Vorſtellungsweiſe und Auffaſſung ſo ver— 
ſtand, daß die großen Meiſter nur ihr reiferes Koͤnnen hinzuzu— 
fuͤgen brauchten, um die Landſchaft zu dem zu machen, was ſie 
nach unſrer modernen Auffaſſung iſt, — dies iſt der Gegenſtand 
meiner Unterſuchung. Meine Abſicht iſt, das eigentuͤmliche Weſen 
der hollaͤndiſchen Landſchaft aufzuſpuͤren und zu verfolgen, bis 
es in die hollaͤndiſche Landſchaft uͤbergeht. 

Ein methodiſch-hiſtoriſcher Verſuch über die Entwickelung der 
hollaͤndiſchen Landſchaft exiſtiert nicht in der Kunſtkritik; ebenſo— 
wenig einer, der vom Prinzip der Atmoſphaͤre ausgeht. 

Die einzige ſpezielle Literatur, wie das Buͤchlein von 
Dr. Kaemmerer: „Die Landſchaft in der deutſchen Kunſt bis zum 
Tode Albrecht Duͤrers“ (Leipzig 1886) enthielt ſelbſtverſtaͤndlich 
uͤber dieſen Gegenſtand nur wenig; noch weniger die Schrift des 
Freiherrn von Lichtenberg: „Zur Entwicklungsgeſchichte der Land— 
ſchaftsmalerei bei den Niederlaͤndern und Deutſchen im 16. Jahr— 
hundert.“ (Leipzig 1892.) 

Den Weg mußte ich ſelber finden. Dies moͤge das Anrufen 
des Wohlwollens befugterer Kunſthiſtoriker rechtfertigen. 


Das XIV. Jahrhundert. 


Bevor ich den konkreten Verſuch, die Entſtehung der hollaͤn— 
diſchen Landſchaft zu finden und ihre Lebensbedingungen aufzu— 
ſpuͤren, anfange, ſind zuerſt die Geſetze der Landſchaft im Allge— 
meinen und ihrer Stelle in der allgemeinen kultur- und kunſt— 
hiſtoriſchen Entwickelung hervorzuheben. 

Ebenſo wie die Geſchichte des Bildniſſes lehrt, daß die Dar— 
ſtellung der Perſon die erſte und ſtets eigentuͤmliche eines jeg— 
lichen Volkes iſt, fo lehrt uns das allgemeine Geſetz der Land: 
ſchaft, daß dieſe erſt ſpaͤt in die Kunſt eines Volkes eintritt, d. h 
ſelbſtaͤndig und lebend fuͤr ſich. 

Die Darſtellung der Natur zeigt ſich zuerſt als ein Zuſatz zum Per— 
ſoͤnlichen, noͤtig zur Erklaͤrung oder Ausſtattung der Handlung und 
immer als die Vorſtellung von einem ihrer Teile, von einem Baum, 
einer Pflanze u. ſ. w. Das Stuͤck Natur hat bloß den Wert einer 
Zugabe, ebenſo wie ein Haus oder jeder andere Gegenſtand es 
haben koͤnnte. Je mehr alſo die Handlung und das Perſoͤnliche 
mit der Natur in Zuſammenhang ſtehen, deſto mehr wird die 
Umgebung in Übereinſtimmung mit der Natur gebracht werden, 
weil ſie zur Darſtellung gehoͤrt. Der einzelne Baum, der Felſen 
wird ein Ganzes, das Waſſer wird in ein Bett geleitet, der Baum 
wurzelt im Boden, die Landſchaft entſteht. 

Aber daß die Umgebung des Perſoͤnlichen die Natur ſei, iſt 
nur in beſonderen Faͤllen moͤglich; und die Bedingungen enthalten 
das zweite allgemeine Geſetz der Landſchaft: nur in der Darſtel— 
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lung des Gewoͤhnlichen, Alltaͤglichen, das in ihrer Umgebung lebt, 
kann ſich die Landſchaft entwickeln. Wo es eine kirchliche Kunſt giebt, 
welche eine beſtimmte Seite des Lebens und von ihr abhaͤngende 
Vorſtellungen fordert, bewahrt die Landſchaft immer ihren ur— 
ſpruͤnglichen, acceſſoriſchen Wert, entſteht fuͤr ſie nimmer die Moͤg— 
lichkeit, ſich loszureißen und ſelbſtaͤndig zu entwickeln; ebenſowenig 
wo eine offizielle und akademiſche Kunſt ihre Geſetze und For— 
meln vorſchreibt; da wird die Landſchaft ein unnatuͤrlicher Aus— 
wuchs, denn in ihrer Natuͤrlichkeit kann ſie für dieſe Kunſtgat— 
tung keine Bedeutung haben. 

Nur in der Vorſtellung des Profanen haben wir die Ent— 
wickelung der Landſchaft jedes Volkes, auch des hollaͤndiſchen, zu 
ſuchen und kann, wir koͤnnen es gleich hinzufuͤgen, die hollaͤn— 
diſche Landſchaft erſt dann ihre Bluͤte erreichen, wenn Holland die 
Kirche und die kirchliche Kunſt ausgeſtoßen; weiter koͤnnen wir 
dieſes abſolute Hinauswerfen als die Hauptbedingung fuͤr die 
reiche Blüte der profanen Kunſt feſtſtellen und ſchon hierdurch 
einer vollen Entwickelung der Landſchaft gewiß ſein, abgeſehen 
von den beſonderen, in dem Lande und Volke ſelber enthaltenen, 
Bedingungen. 

Mit dem bairiſchen Grafenhauſe, im Anfang des XIV. Jahr— 
hunderts, trat Holland in den Zeitraum ein, in dem ſein Kunſt— 
inſtinkt erwachte durch den Kontakt mit einer Kultur, deren 
geiſtige Reife und kuͤnſtleriſche Entwickelung in hoͤchſter Bluͤte 
ſtanden, mit Frankreich. 

Frankreich war damals die Traͤgerin der Kultur, Paris mit 
ſeiner Univerſitaͤt der leuchtende Mittelpunkt der Wiſſenſchaft, wo— 
hin man aus allen Laͤndern wanderte; die Gotik in reinſter Bluͤte 
beherrſchte die ganze Baukunſt, die Miniaturkunſt war franzoͤſiſch 
und zeigte in der Ausfuͤhrung ein Koͤnnen und ein feines 
Gefuͤhl, welche nur die Frucht einer voͤlligen Ausbildung ſein 
konnten. 

An Frankreich entzuͤndeten die anderen Laͤnder ihr Licht; zu— 
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erſt Flandern, mit Frankreich am meiſten verbunden; ſodann Hol— 
land. Es war wie ein Strom, der langſam hinfloß: je naͤher an 
der Quelle, deſto reineres Waſſer. Flandern verſtand und fuͤhlte 
beſſer als Holland den Glanz der Gotik, baute großartiger, 
illuſtrierte und malte Miniaturen in viel groͤßerem Maße als Hol— 
land, das, im XIV. Jahrhundert von einheimiſchen Streiten ver— 
nichtet, nur muͤhſam baute, und das Handwerk noch nicht der 
vielfachen und leichten Verzierungen faͤhig war. 

In den franzoͤſiſchen Miniaturen lag die befruchtende Kraft 
des Kleinen, das ſich uͤberall verbreitet, und außerdem noch etwas, 
das ſowohl das flaͤmiſche als das hollaͤndiſche Temperament ſo— 
gleich treffen mußte: die Darſtellung des Profanen, die ſogenann— 
ten „dröleries“, welche die Tiere in launiger Ausgelaſſenheit und 
die Alltagsſeite des Menſchtums gaben; ſie hatten das Leben in 
ſich, weil ſie ſelber das Leben waren. 

In dieſen „drôleries lag der Keim der Landſchaft. Die 
Zuſammenſtellung eines fliehenden Kaninchens mit einem nach— 
ſtellenden Hunde enthaͤlt den Gedanken der Natur, der zur Land— 
ſchaft wird, ſobald die Umgebung der Jagd auch dageſtellt wird 
und deſto vollkommener, je nachdem die Umgebung beſſer ge— 
fuͤhlt iſt. 

Zum Beiſpiel beſitzt die Koͤnigliche Bibliothek im Haag das 
beruͤhmte Miſſale aus Amiens (Y. 400) aus dem Anfang des 
XIV. Jahrhunderts. Unter den Randverzierungen giebt es nebſt 
den Vorſtellungen von Hunden, welche Kaninchen nachſetzen ohne 
irgendwelche Andeutung der Natur, auch ſolche, in denen die Land— 
ſchaft wohl dargeſtellt iſt, wie auf Fol. 35, v: ein Pferd iſt an 
einem Baum feſtgebunden und ein Kaninchen, gar mutig drein— 
ſchauend, ſitzt daneben; oder auf Fol. 44, r: das Waſſer, obz 
gleich es als eine gruͤne Flaͤche mit wellenartig gebogenen, ſchwar— 
zen Strichen dargeſtellt iſt, traͤgt dennoch den Kahn mit dem Affen, 
waͤhrend das andere Tier am Ufer die Angel aufzieht — kleine 
Landſchaften, Erzeugniſſe des profanen Lebens, welche natuͤrlich, 
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menschlich, der Kirche zum Trotz, ſich in die Kunſt einſchlichen. 
Bemerkenswert iſt, daß ſie an der unteren Seite des Blattes als 
abſchließender Rand angebracht ſind; dieſe Stelle werden ſie be— 
halten: in den ſpaͤteren Gebetbuͤchern und Brevieren werden wir 
dort immer dergleichen profane Vorſtellungen, die ſich zu großem 
Umfange entwickeln, zu ſuchen haben, eine kleine techniſche Beſonder— 
heit, welche zeigt, wie eine alte, einſt gefundene Form erhalten bleibt. 


Bei den Flamlaͤndern war der Einfluß der franzoͤſiſchen 
Kunſt unmittelbar und bei ihnen zuerſt muͤſſen wir die Beſtaͤti— 
gung dieſes Einfluſſes ſuchen. In der „Bible historièe“, welche 
Jan van Brugge 1372 fuͤr Karl V. machte (Museum Meer— 
manno-Westreenianum, Haag) hat ſich die „drölerie“ (Fol. 283, r) 
zu einer kleinen Landſchaft entwickelt: David, ſpielend vor Saul, 
ein Hügel mit der Herde des jungen Hirten, einzelne Sträuche, 
ein aufſpringender Hund, — ein Stuͤckchen Natur, das zu der 
Schaͤferſzene gehoͤrte und, obwohl nicht profan gedacht, jedoch 
profan aufgefaßt wurde. | 

Bon ſelbſt unterblieb die Rankenumrahmung der ſchema— 
tiſchen „drôlerie“, welche man etwas weiter (Fol. 467, r) noch 
in ihrer alten Form finden kann. In einer und derſelben Hand— 
ſchrift vollzieht ſich hier die Entwickelung der Landſchaft aus den 
Daten der „drölerie“. 

Wir kennen keine holländische Handſchrift aus dem XIV. Jahr: 
hundert, die ein aͤhnliches deutliches Beiſpiel giebt. Die Reimbibel 
von Michel van der Borch aus dem Jahre 1332 (ebendaſelbſt) 
macht bloß den Eindruck der franzöfifchen „drölerie“ in den klei— 
nen, natuͤrlichen Einzelheiten wie den aus ihren Hoͤhlen fliehen— 
den Kaninchen. 

Zu einer wirklichen, ſelbſtaͤndigen Entwickelung der „drölerie* 
gelangen die bekannten holländischen Handſchriften“) nicht; es find 

) Die vornehmſten geſammelt und beſprochen von Dr. W. Vogelſang: 
„Hollaͤndiſche Miniaturen des ſpaͤteren Mittelalters.“ Straßburg 1899. 
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nur kleine Einzelheiten, welche fie übernehmen, alle in Bezug auf 
die Tiere. 

Ebenſowenig kann man von einer Landſchaft, am allerwenig— 
ſten von einer hollaͤndiſchen Landſchaft, ſprechen bei den Wand— 
gemaͤlden, welche thatſaͤchlich ein Abglanz der Miniaturen find. 
Auf den aͤlteſten aus Gorinchem!) ſieht man wieder Tiere, wie 
Kaninchen und Ziegen, welche das Laub von den Baͤumen ab— 
beißen; aber die Baͤume ſind Stoͤcke mit kugelrunden Kronen, 
gruͤne Flecken mit roten Kleckſen hier und da, welche Apfel oder 
Roſen andeuten ſollen; der Boden iſt eine ebene Flaͤche, worin 
ein paar Blaͤtter ſtecken, welche die Straͤucher vertreten; von 
einem Zuruͤckgehen zu der Natur iſt noch gar nicht die Rede. 

Ebenſowenig iſt dies der Fall mit den ſpaͤteren Wandgemaͤlden, 
wie in Zalt-Bommel, Tiel u. ſ. w.?) Hier iſt auch nicht das 
Gebiet, wo eine ſolche Entwickelung zu finden iſt; die Miniaturen 
in ihrem kleineren Maßſtabe erreichen ſie zuerſt, bevor die Wand— 
gemaͤlde das Endreſultat uͤbernehmen. 

Nicht zu laͤugnen iſt's, daß wir vor einer großen Luͤcke in 
der hollaͤndiſchen Miniaturkunſt ſtehen, derſelben, welche auch in 
der Palgeographie zu bemerken iſt. Für den Anfang des XIV. Jahr— 
hunderts iſt das begreiflich, weil Holland ſich damals in einem 
Zuftande innerlicher Vernichtung befand; jedoch am Ende dieſes 
Jahrhunderts, als der Streit ſich gelegt hatte und das bairiſche 
Haus ſich mit dem Glanz und der Pracht des ritterlichen Staats 
umgab, wie es im Süden der burgundiſche Hof ſchon in aller 


1) Von A. Pit („Les origines de l'art hollandais, Paris 1894) dem 
XIII. Jahrhundert zugeſchrieben, ſpaͤter von J. Kalf (Tweemaandelyksch Tyd- 
schrift, Jahrgang VIII, Heft 4 und 6) mit Recht viel ſpaͤter datiert. Fuͤr die 
Abbildungen ſiehe: Janſſen, „De muurschilderingen der St. Janskerk te 
Gorinchem“, Amſterdam 1855. 

2) Literaturangabe über die Wandgemaͤlde enthält J. F. van Somerens 
„Essai d'une bibliographie de l'histoire speciale de la peinture et de la 
gravure en Hollande et en Belgique“, 1882, S. 91 und 92. 


Fuͤlle that, muß man auch eine Kunſtentwickelung vorausſetzen, 
welche damit einigermaßen uͤbereinſtimmt. 

In den ſuͤdlichen Niederlanden hatte, nachdem Hennegau im 
Anfang des XIV. Jahrhunderts der Sitz des Rittertums geweſen, 
Burgund ſich allmaͤhlich zu einer Vereinigung von Anſehen und 
Wohlfahrt entwickelt, welche die Geſchichte ſeines Fuͤrſtenhauſes, 
das dem Geſchlecht der Koͤnige von Frankreich angehoͤrte und 
alſo die franzoͤſiſche Bildung und Kultur geradezu hinuͤberbrachte, 
völlig erklärt. Der entſproſſene Zweig wurde ein ſelbſtaͤndiger 
Baum und der burgundiſche Hof der Mittelpunkt des Geiſtes— 
lebens in den ſuͤdlichen Niederlanden. Es entſtand eine burgun— 
diſche Kunſt und Schule in jenem Sinne, daß die verſchiedenen 
Elemente im burgundiſchen Gebiete ſich vereinigten, wo der Boden 
guͤnſtig war fuͤr die Kunſt und die Herzoͤge, wie die Medici, die 
Kuͤnſtler beſchuͤtzten. 

Am Ende des XIV. Jahrhunderts iſt der burgundiſche Hof ein 
Mittelpunkt heterogener Kunſt und von Kuͤnſtlern, welche das Glanz— 
leben des Ritterſtaats zum Ausdruck brachten und der Kirche, der Liebe 
und dem Spiele dienten. Die Kultur war franzoͤſiſch, denn trotz 
ihrer Unabhaͤngigkeit fuͤhlten die Herzoͤge ſich als Soͤhne einer 
franzoͤſiſchen Dynaſtie und der franzoͤſiſchen Ziviliſation. Die 
fleißigen Kuͤnſtler arbeiteten nicht nur fuͤr die Herzoͤge ſelbſt, 
ſondern auch für deren Brüder und Neffen, für den Duc de 
Berry, denn der gegenſeitige Kontakt war groß. Es entſtanden 
die großen Bibliotheken der Miniaturbuͤcher, deren Illuſtratoren 
alle aus dem burgundiſchen Lande herſtammten. 

Wir kennen die Namen der verſchiedenen Meiſter und wiſſen, 
daß unter ihnen Paul van Limburg eine vornehme Stelle einnahm 
und hauptſaͤchlich für den Duc de Berry arbeitete. Die ver— 
ſchiedenen „Heures“ (Breviere) dieſes Herzogs enthalten das Beſte 
der damaligen Miniaturkunſt; vor allem find die „Grandes 
Heures“, von Paul van Limburg verziert, von unſchaͤtzbarem Wert 
als Charakteriſtik fuͤr dieſe Zeit, fuͤr den Hof und ſeine Kunſt, 
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für den Typus des Breviers, welches der Duc de Berry zur offi— 
ziellen Kunſt erhob. 

In den „Grandes Heures“ zeigen die Randverzierungen 
wieder die „dröôleries“; die profanen Darſtellungen find in den 
Kalender uͤbergegangen und dieſer wird von jetzt an der Platz, 
wo die Landſchaft gefunden wird; nirgendwo ſonſt konnte das 
Profane ſich in dem Maße ausſprechen wie in der Vorſtellung 
der Monate und Jahreszeiten, des alltaͤglichen Treibens und der 
Thaͤtigkeit in der freien Natur. Dieſe Kalenderbilder Paul van 
Limburgs waren die Anleitung zu aͤhnlichen Verzierungen fuͤr die 
ſpaͤteren hollaͤndiſchen Miniaturmaler. Daß jedoch ſchon damals 
hollaͤndiſche Kuͤnſtler in dieſem Milieu arbeiteten geht daraus her— 
vor, daß wir ein wenig ſpaͤter, im XV. Jahrhundert, ein Brevier 
mit durchaus hollaͤndiſchen Miniaturen finden, welches demſelben 
Herzog von Berry gehoͤrte, fuͤr den Paul van Limburg arbeitete. 
Wenn wir alſo zwiſchen den erſten Handſchriften des XIV. und denen 
des XV. Jahrhunderts eine Luͤcke bemerken, ſo ruͤhrt dies zum 
Teile daher, daß Burgund ſehr viele Kraͤfte zu ſich zog (Claes 
Sluter z. B. ſiedelte nach Dijon uͤber und ſchuf den prachtvollen 
Brunnen und die Statuen fuͤr das Karthaͤuſerkloſter, zum Teil 
daher, daß noch nicht genug Handſchriften geſammelt und gewiß 
viele verloren gegangen ſind. 

Ein uͤbergangsſtadium zu der Bluͤte des XV. Jahrhunderts 
muß die hollaͤndiſche Kunſt damals ebenſoſehr erlebt haben, wie 
ſpaͤter vom XVI. zum XVII. Jahrhundert; allein es geſchah 
langſam; nur nach und nach konnte das bairiſche Haus zur Er: 
holung kommen und das Hofleben ſich entfalten. Als Albrecht 
von Baiern Oberamtmann („Ruwaard“) von Holland wurde, 
trat eine Zeit der Wohlfahrt ein; das Grafenhaus verſchwaͤgerte 
ſich mit auslaͤndiſchen Fuͤrſtengeſchlechtern; beſonders der Kontakt 
mit Burgund war lebhaft.“) Die Buͤrgerſchaft kam empor und 

1) S. über dieſen Zeitraum: Pirenne, Geſchichte Belgiens. (Überfeßung 
des franzoͤſiſchen Manuffripts von Fritz Arnheim.) Gotha 1902. F. A. Perthes. 


mit dieſer fteigerte ſich die Produktivität. (Die Erfindung des 
Haͤringsſalzens im Jahre 1384 deutet vielleicht auf ein Suchen 
und Fortſchreiten, welches ein aͤhnliches Suchen und Schaffen in 
der Kunſt vorausſetzt.) 

Die Entſtehung des Ordens der Bruͤder des gemeinen Lebens 
unter Geert Groote zeigt, welch ein Streben nach Entwickelung 
dieſen Zeitraum belebte und welch einen großen internationalen 
Geiſteskontakt es gab. Geert Groote hatte in Paris ſtudiert, 
hatte da die franzoͤſiſche Kultur in ſich aufgenommen und brachte 
ſie nach Holland hinuͤber. Es wurden Buͤcher abgeſchrieben, Hand— 
ſchriften verziert, geleſen und unterſucht; es entſprang ein hoch— 
gebildetes Geiſtesleben, deſſen Fruͤchte Thomas a Kempis und 
ſpaͤter Erasmus waren. 

Wenn alſo kein Dokument eine entſprechende Entwickelung 
der Kunſt nachweiſt, in welcher die „drôlerie zu einer hollaͤn— 
diſchen, oder einer in Auffaſſung und Atmoſphaͤre hollaͤndiſchen, 
Landſchaft wurde, ſo muͤſſen doch notwendigerweiſe im XIV. Jahr— 
hundert der Keim und die Vorbereitung zu der Bluͤte des XV. Jahr— 
hunderts vorhanden geweſen ſein. In der Natur geſchieht nichts 
ſprungweiſe, ebenſowenig in der Kunſt. 


Das XV. Jahrhundert. 


In den neulich entdeckten „Très belles Heures“) des Her: 
zogs von Berry beſitzen wir einen koſtbaren Schatz aͤlteſter hol— 
laͤndiſcher Kunſt, d. h. einige Miniaturen ſind hollaͤndiſche Arbeit 
und zeigen das Eigentuͤmliche des hollaͤndiſchen Charakters. Wie 
immer wurde an den großen Brevieren von verſchiedenen Haͤn— 
den und zu verſchiedenen Zeiten gearbeitet. 

Wir wiſſen, daß dieſes Brevier bereits vor 1413 große Be— 
wunderung erweckte, daher damals ſchon groͤßtenteils vollendet 
war. Die Miniaturen aus ſpaͤterer Zeit ſind leicht zu erkennen. 
Der Kalender mit ſeinen profanen Darſtellungen ſoll — nach 
einer Notiz des Herzogs — von 1404—1413 datieren. Das 
Merkwuͤrdigſte fuͤr den Typus des Breviers iſt, daß es thatſaͤchlich 
Willem VI. von Holland gehoͤrte, der es ſpaͤter ſeinem Neffen 
Jean de Berry ſchenkte. Dieſes erklaͤrt auch den uͤberwiegend 
hollaͤndiſchen Charakter. Das Buch iſt fuͤr den bairiſchen Hof her— 
geſtellt und ruͤhrt von dieſem her, der fuͤr ſich arbeiten ließ, ebenſo 

1) Siehe die Ausgabe „Heures de Turin, Quarante-eing feuillets à 
peintures provenant des Très belles Heures de Jean de France, Due de 
Berry. Reproductions en prototype d'après les originaux de la bibliotheca 
nazionale de Turin et du Musée du Louvre de Paris“ 1902; die Gazette 
des Beaux-Arts, 3-ième période. Tom: 29 und 30, wo Paul Durrieu aus: 
führlich über die Miniaturen handelt; den Sitzungsbericht I, 1903 der Kunft: 
geſchichtlichen Geſellſchaft, Dr. Haſelhoff „Die Vorlaͤufer der van Eyck in der 
Buchmalerei.“ (Die Handfchrift iſt bei dem juͤngſten Brande in der Bibliothek 
zu Turin, Februar 1904, verloren gegangen.) 
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wie der burgundiſche, wenn er auch nicht mit dieſem wetteifern 
konnte. Hier haben wir das Stuͤck, das wir im XIV. Jahr- 
hundert vergebens ſuchten und jetzt find wir deſto ſtaͤrker uͤber— 
zeugt, daß dergleichen auch in jener Zeit ſchon vorhanden geweſen 
ſein muß, denn wenn dieſes Brevier fuͤr Willem VI. angefertigt 
iſt, ſo geht daraus hervor, daß fruͤher andere geſchaffen worden. 
Es iſt ein außerordentlich koſtbares Dokument, beſonders fuͤr die 
Entwickelung der Landſchaftskunſt; auf einmal haben wir die echte 
hollaͤndiſche Landſchaft, dadurch treffend, daß fie wirklich ſo iſt. 
Wir ſehen die Vollendung ploͤtzlich vor uns, deren Vorbereitung 
wir leider nicht greifbar geſehen. 

In dem Kalender, an der unteren Seite des Blattes, der 
Stelle, wo das profane Leben ſich ausſpricht, dort, wo auch die 
früheren „drôleries“ ſich abſpielten, finden wir den Ausdruck des 
hollaͤndiſchen Lebens nach 1400 in hollaͤndiſcher Umgebung. 

Zuerſt bemerke ich, daß die Darſtellungen der Monate nicht 
alle denſelben Stilcharakter haben, inſofern ſie eine begabte und 
unbegabte Hand verraten. Die Darſtellung des Monats Juni 
(Abb. 1) iſt in der hoͤlzernen Wiedergabe des Maͤhens und der 
Hinſtellung der Perſonen in den Acker wenig gelungen (etwas weiter 
werden wir bei einem anderen Bilde dasſelbe bemerken koͤnnen); 
dennoch fangen wir mit dieſem an, weil wir darin die Anregung 
erkennen koͤnnen, die von den flaͤmiſchen Miniaturen, wie denen 
eines Paul van Limburg, ausging. Der Gegenftand war gegeben 
und damit war alles geſagt; die Auffaſſung und Ausfuͤhrung 
aͤnderten ſich gaͤnzlich: die Landſchaft wurde hollaͤndiſch. 

Wie die Weiden und die anderen Baͤume ſo ganz einfach 
nebeneinander ſtehen in einer Reihe dem Zaun entlang, die Fern— 
ſicht des weit ſich ausdehnenden Landes, die Tuͤrmchen in der 
Ferne, das alles zeigt eine Schlichtheit und faſt eine Armut des 
Gegenftandes, welche nie ein flaͤmiſches Temperament befriedigen 
konnten, ſondern eine rein-hollaͤndiſche Auffaſſung kennzeichnen. 
Zum Beweiſe vergleiche man die Reihe dieſer Weiden mit einer 
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des Paul van Limburg, von welcher man eine Abbildung findet 
in Gonſes „L' Art gothique“. . 

Es war eine ſelbſtaͤndige Kunſt, welche ſich vom gegebenen 
Gegenſtand losgeriſſen und dadurch ſogleich ihre eigene Art zu 
ſehen bekam. Bemerkenswert iſt, wie der Kuͤnſtler die breiten 
Formate liebt; dies iſt eine Eigentuͤmlichkeit, welche fuͤr die 
ganze hollaͤndiſche Landſchaftskunſt typiſch iſt und wie ſelbſtver— 
ſtaͤndlich erſcheint. 

Im flachen Lande ſchaut man doch in die Breite und in die 
Weite unterm Himmel, nicht aber, von hohen Linien eingeſchraͤnkt, 
zum Himmel hinauf. Bei der Betrachtung des XVII. Jahrhun— 
derts werde ich in Bezug auf das Gemaͤlde ausfuͤhrlich darauf 
zuruͤckkommen und den prinzipiellen Unterſchied mit der flaͤmiſchen 
Auffaſſung betonen; hier bei den Miniaturen ſei er bloß ſchon 
erwaͤhnt. 

Dieſe Miniatur iſt ein gutes Beiſpiel der Stilwandlung; 
ein zweites liefert der „Fiſchfang“. Hier erinnere ich an die 
„drölerie‘‘ des franzoͤſiſchen Meßbuches, wo der eine Affe im 
Kahn ſitzt, der andere am Ufer. Darin lag der Gedanke des 
Fiſchfangs, die einfache Vorſtellung des alltaͤglichen Gewerbes; 
die fluͤchtige Andeutung der Umgebung iſt hier ausgedehnt zu 
einem hollaͤndiſchen Kanale; kennzeichnend ſind die Bucht an der 
linken Seite, die Schatten im Waſſer, welche die Durchſichtigkeit 
und Wirklichkeit des Waſſers fuͤhlbar machen. Es iſt das Thema 
der Fiſcherei, welches ſich im Anfang des XVII. Jahrhunderts 
ebenfalls aus den Darſtellungen der Jahreszeiten entwickeln wird 
und zugleich ſchon das Motiv der Waſſerlandſchaft mit der Fähre 
enthaͤlt, den bekannten Gegenſtand der reifen Schule des XVII. 
Jahrhunderts. Das Waſſer iſt im Vordergrunde nicht abge— 
ſchloſſen, ſondern es ſtroͤmt dem Rande zu; dies iſt auch das rein 
hollaͤndiſche Gefuͤhl, das nur die breiten Kanaͤle erwecken koͤnnen, 
und dem Flamlaͤnder deshalb nicht bekannt iſt. 


Nebſt der Darſtellung des Waſſers kommt jetzt die Wieder— 
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gabe des Waldes (Abb. 3). Wir ſehen drei Einſiedler in der 
Einoͤde, das Kloſter mit ſeinen Gloͤckchen iſt hinter einer kleinen An— 
hoͤhe ſichtbar. Das Waͤldchen an der rechten Seite mit dem kraftvollen 
Gebuͤſch, das, als eine große Maſſe dargeſtellt, dennoch die ver— 
ſchiedenen Staͤmme unterſcheiden laͤßt, wie die Eiche an der linken, 
deren Laub und Gezweig die Luft durchſcheinen laſſen, mit dem 
Durchblick auf den anderen Wald, der ſich bis zum Horizonte hin— 
ſtreckt, iſt ſo reell wiedergegeben, daß gleichſam die Seele des 
Waldes daraus ſpricht. Die Perſpektive der Moͤnche iſt zwar un— 
beholfen, aber die Natur enthaͤlt Wahrheit und merkwuͤrdig 
iſt eine gewiſſe Ahnlichkeit dieſer Baͤume mit dem leſenden Ein— 
ſiedler mit einem Bilde von Gerard Horenbout (Abb. 22), das 
etwa achtzig Jahre ſpaͤter gemacht worden; daß beide aus der— 
ſelben Schule herſtammen, iſt ſicher. 

Die groͤßte Bedeutung hat die Miniatur auf der unteren 
Seite des Fol. 37 (Abb. 4), ſo vollkommen in der Ausfuͤhrung, 
ſo ganz und gar hollaͤndiſch in ihrem Weſen, und ſo herrlich 
ſchoͤn, daß ſie immer wieder uns Erſtaunen macht, eine ſolche 
Landſchaft im erſten Viertel des XV. Jahrhunderts zu finden. 
Die grenzenloſe Ebene, wie ſie ſich zum Horizonte hindehnt, mit einem 
Kirchturm hier und da in der Ferne und den Reitern gegen den 
Himmel und die Weite, iſt ſo großartig und geraͤumig, wie nur 
in Holland die Ebene ſein kann. So wie man die Reiter da 
ſtehen ſieht, fuͤhlt man die zitternde Atmoſphaͤre, welche ſie um— 
huͤllt und die Umriſſe abrundet. Wie da z. B. die Lanze ſich 
gegen den Himmel abhebt! Das Verhaͤltnis der Perſonen zu der 
Flaͤche iſt richtig, die perſpektiviſche Ausdehnung des Landes, auf 
den Kirchturm am Horizonte hinzielend, muß, wir fuͤhlen es, der 
Wirklichkeit entſprechen. In dem großen Ganzen fließen die Ein— 
zelheiten zuſammen; hier giebt es keinen Vordergrund im Sinne 
des erſten Plans, ſondern naturgemaͤß ſtehen Tiere und Menſchen 
in der Totalkompoſition. Auffallend treu iſt die Wiedergabe des 
Waſſergrabens, den breiten, ſandigen Weg entlang, mit dem 


PEN? EN 


Reflex, aber vor allem die Wolken, die fanft glänzenden Wolfen: 
ſtreifen, wie fie bei uns wohl am blauen Himmel hinſchweben. 
In dieſer atmoſphaͤriſchen Landſchaft atmet die hollaͤndiſche 
Natur; in ihrer vollkommen horizontalen Aufſtellung iſt ſie nicht 
nur von einer Tiefe und Groͤße, wie auch die Maler des XVII. 
Jahrhunderts das Land darſtellten, ſondern auch modern, da 
unſre Landſchaft wirklich immer ſo iſt und bleiben wird und jeder— 
mann ſie ſo ſieht. Hier erinnert uns nichts mehr an eine Kunſt, 
welche, wie ein Kind, die Perſpektive nicht finden kann und die 
Gegenſtaͤnde aufeinander ſtellt; die dreiplanige Aufſtellung war 
abſichtlich gewollt und durchaus keine Unfaͤhigkeit, und es iſt mir 
eine große Genugthuung, an dieſen Miniaturen beweiſen zu koͤnnen, 
daß man zu jener Zeit gewiß ebenſogut ſah wie wir, daß in 
der Perſpektive die Gegenſtaͤnde nicht uͤbereinander ſtehen, ſon— 
dern hintereinander verfließen, und daß man das Land nicht nur 
in feiner atmoſphaͤriſchen Beſchaffenheit und dem Wert feiner 
Farben empfand, ſondern auch als Landſchaft und Natur. 

Die Kunſt des XV. Jahrhunderts, welche die Gegenſtaͤnde 
in drei abgeteilte Plaͤne uͤbereinander ſtellte und die Berge bloß 
als landſchaftliche Umgebung kannte, war die an Formeln ge— 
bundene, kirchliche Kunſt. Eben darum iſt dieſer Kalender von 
unſchaͤtzbarem Wert, weil er in der Wiedergabe des profanen 
Lebens die eigentliche Landſchaft zeigt. 

Da wir keine andere Handſchrift aus dieſer Zeit kennen, find 
wir genötigt, uns auf dieſes einzige Spezimen zu konzentrieren, 
aber ſelbſtverſtaͤndlich hat es mehrere gegeben und ſtellten alle in 
ihrer Natuͤrlichkeit die wirkliche Landſchaft dar. Die „hollaͤndiſche“ 
Landſchaft exiſtierte, vollkommen, ohne daß ſie weiter etwas zu 
ihrer Entwickelung bedurfte. Dadurch wird das Hauptgewicht, 
das bis jetzt immer auf den uͤbergang vom XVI. zum XVII. 
Jahrhundert gelegt wurde, als waͤre in dieſem Zeitraum die weſent— 
lich hollaͤndiſche aus der konvenzionellen Landſchaft hervorge— 
gangen, auf das Ende des XIV. Jahrhunderts verlegt. Die 
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nazionale Kunſt puppte ſich in die kirchliche ein, durchlief noch 
andere Phaſen und entpuppte ſich endlich zum zweiten Male, und 
ſeltſam, an demſelben Ort, wo im Anfang des XV. Jahrhunderts 
die echte holländische Landſchaft hervortrat, entwickelte fie ſich im 
Anfang des XVII. Jahrhunderts aufs neue aus den Kalender— 
darſtellungen. Es war ein Kreislauf, der ſich in zwei Jahrhun— 
derten vollzog. 

Wie vollſtaͤndig ſich die hollaͤndiſche Landſchaftskunſt in allen 
ihren verſchiedenen Erſcheinungen entwickelt hatte, erhellt aus dem 
großen See- und Strandſtuͤck auf demſelben Fol., wo die kleine 
Flachlandſchaft (Abb. 5) dargeſtellt iſt. Dies iſt die Miniatur, 
welche uͤber die Herkunft des Breviers entſcheidet, denn auf der Fahne, 
welche im Ritterzuge emporgehoben wird, ſteht das Wittelsbacher 
Wappen und die Figur mit den gefaltenen Haͤnden im Vorder— 
grunde iſt Willem VI. von Holland. Dieſe Darſtellung bedeutet 
eine nach einem Kampf in England kraft eines Wunders ausge— 
fuͤhrte Landung, und demnach ſollte die Miniatur vom Jahre 1415 
datieren. Die Landung hatte, laut der Geſchichte, an der Zee— 
laͤndiſchen Kuͤſte ſtatt, aber die Duͤnen und der Strand, welche 
hier dargeſtellt, ſind die hollaͤndiſche Kuͤſte; mit Ruͤckſicht auf 
Willem VI. iſt es wahrſcheinlich, daß es der Strand in der 
Gegend vom Haag iſt, ja, ſogar koͤnnte man meinen, die Bucht 
bei Katwyk zu erkennen. Aber das Wichtigſte iſt: es iſt ein hol— 
laͤndiſcher Strand mit hollaͤndiſchen Dünen, und vor allem, es iſt 
das Meer der hollaͤndiſchen Kuͤſte mit ſeinem koͤſtlichen, wuͤſten 
Wellenſchlag, der ſich in langen Streifen kraͤuſelt und an der 
Kuͤſte umſtuͤrzt, und hier und da den Punkt eines Schiffes am 
fernen Horizont zeigt. Auf dem Strande liegen die Pinken, deren 
eine etwas hoͤher, die Seeleute ſtehen in kleinen Gruppen hier und 
da, ein Seeſtuͤck der Nordſee; eben erſt bei einem Jan Porcellis 
im Anfang des XVII. Jahrhunderts finden wir eine gleiche Auf— 
faſſung wieder. Das Merkwuͤrdigſte dieſes Bildes iſt, daß die 
Duͤnen in der linken Ecke etwas vorruͤcken und wir von einer hohen 


Düne auf einmal ins Meer hinabſehen, jo daß dort in der Verz 
ſpektive der Strand fehlt. Welch ein bewußtes Kennen und Auf— 
faſſen von der Natur zeigt ſich daraus; einmal finde ich es wieder 
bei der prachtvollen Marine von Adriaan van de Velde in der 
Sammlung Six (Amſterdam); ſonſt ſtreckt ſich immer die 
Duͤnenreihe bis zum Unterrande des Rahmens hin. Auffallend 
iſt auch der ſtuͤrmiſche Himmel mit den vielen Wolken, deren 
hoher Flug die Woͤlbung des Himmels anſchaulich macht; der 
Kranz des Gottvaters iſt in das Bild hineingeſetzt ohne Verbin— 
dung mit dem Himmel. 

Wieder eine andere Seite der hollaͤndiſchen Landſchaft iſt eine 
Gaſſe mit ihrem Licht und Schatten, ihrem Gegenſatz von Toͤnung 
und Farbe; auch dieſe zeigen die Miniaturen, wie auf Fol. 13 
(Abb. 6). Die Gaſſe, welche mit dem Rande des Bildes parallel 
geht, iſt in ihrer ganzen Abwechslung von Farbe und Licht dar— 
geſtellt. Gegen die weiße, hell von der Sonne erleuchtete Mauer 
zeichnen die Menſchen ſich glaͤnzend ab. Wie ſind nicht die drei 
Weiber und die zwei Maͤnner von Atmoſphaͤre umhuͤllt, wie 
prachtvoll iſt ſo ein Fenſter mit dem ſonnenhellen Pfeiler und 
dem blinkenden Laden, und wie ahnen wir bei dieſem das Dun— 
kel des Gemachs; und die Pforte mit der hoͤlzernen Thuͤre! Hier 
offenbart ſich das echt holländische, wir möchten jagen „delftſche“ 
Gefuͤhl fuͤr Thuͤroͤffnung und Lichteinfall, welches ſich aͤußert in 
einer Intenſitaͤt von Licht auf einem Fleck, einer Umhuͤllung auf 
der andern, einem Schwelgen in der Farbe, wie es nur die hol— 
laͤndiſche Atmoſphaͤre geſtattet. Hier ſteht eine Thür nur halb 
geoͤffnet, ſo daß ein Schatten entſteht, dort gaͤnzlich, ſo daß wir 
einen Durchblick auf das hell Erleuchtete bekommen und das Ge— 
fühl eines ſcharfen Gegenſatzes, welche ganze Wirkung aus dieſer 
Pforte hervorgeht. Die Gaſſe iſt wie eines Jan Vermeer und er— 
innert uns ſogleich an eine gleiche dieſes Meiſters in der Samm— 
lung Sir, welche ebenfalls mit dem Rahmen parallel geht, auch 
mit einem Durchblick in ein Gaͤßchen. In dieſen beiden Anſichten 
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eines Stadtteils aus dem XV. und dem XVII. Jahrhundert, von 
einer architektoniſchen und maleriſchen Merkwuͤrdigkeit, erkennen 
wir eine gleiche Anſchauung und Auffaſſung von Licht und Farbe. 

Die Vergleichung mit Vermeer faͤllt uns zum zweiten Male 
ein bei dem Bilde des Kirſchgartens. Wie doch die Frau, die 
uns den Ruͤcken zukehrt, ſo ganz von der Luft eingehuͤllt, da 
ſteht, ſo daß man ſie aufheben und wegnehmen koͤnnte, erinnert 
ſie an die Frauen auf der Anſicht von Delft des Jan Vermeer 
(im Haag). Und wie die Koͤrbchen niedergeſetzt und das Paar 
heranſchreitet, zeigt ſich darin ein Verſtaͤndnis der Atmoſphaͤre, 
ein landſchaftliches Gefuͤhl, lebend fuͤr ſich, dem die kindliche und 
ungeſchickte Vorſtellung der Handlung nicht im geringſten ſchadet. 

Das flache Land, den Wald, das Meer, die Duͤnen, die 
Stadtanſicht, alle die verſchiedenen Seiten der Landſchaft enthaͤlt 
dieſe Handſchrift. Der eigentuͤmliche Charakter des Kalenders verz 
langte alle dieſe Darſtellungen und ſie boten ſich von ſelbſt. Jetzt 
kennen wir die Schule, aus welcher Albert van Ouwater, der be— 
ruͤhmte Landſchaftsmaler hervorgegangen. In den „Très Belles 
Heures“ hat ſich das alt- hollaͤndiſche Weſen, die einheimiſche 
Bluͤte einer Miniatur- und Landſchaftskunſt verkoͤrpert, welche die 
Vollendung einer notwendigen Vorbereitung im XIV. Jahr— 
hundert war. 


Im Jahre 1417 ſtarb Willem VI. von Holland; ſeine Tochter, 
Jacoba von Baiern, folgte ihm auf dem Throne. Im ſelben Jahre 
erſchien, nachdem er ſein geiſtliches Amt abgetreten, Johann der Un— 
verzagte, der Sohn Albrechts, Biſchof von Lüttich, um die Grafſchaft 
zu erobern, und bemaͤchtigte ſich in Vereinigung mit den „Kabeljauw— 
ſchen“, der Stadt Dordrecht, wo Willem VI. eben ein Jahr vor— 
her die Edelleute und Staͤdte hatte verſprechen laſſen, Jacoba als 
Graͤfin anzuerkennen. 

Von Dordrecht zog Johann nach dem Zentrum der Graf: 
ſchaft, der Reſidenz 's Gravenhage, wo er nach dem Vertrag mit 
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Jacoba vom Jahre 1417 die Regierung mit ihr teilte, wohnen 
blieb, einen Hof gruͤndete und Kuͤnſtler in ſeinen Dienſt nahm. 

Zu ſeinem Gefolge gehoͤrte Jan van Eyck, „peintre et varlet 
de chambre“, deſſen Aufenthalt am Hofe wenigſtens waͤhrend 
der letzten zwei Jahre der Regierung von Johann dem Unver— 
zagten (1422-1424) aus Dokumenten erwieſen. Daß er ſchon 
fruͤher gekommen, iſt ſehr wahrſcheinlich, denn bevor ſein Herr nach 
Holland zog, war er ſchon deſſen Hofmaler; ebenſo wahrſcheinlich 
ft ſogar, daß auch fein Bruder, Hubert van Eyck, „arte maior“, 
im Haag verweilte!) und ſpaͤter nach Gent uͤberſiedelte, während 
Jan im Dienſte Philipps des Guten nach Bruͤgge zog. 

Kennzeichnend fuͤr den Hof des Johann von Baiern iſt, daß 
dieſer, als ehemaliger Biſchof, daß Gewicht des Ritterlebens auf 
den Triumph der Kirche uͤbertrug und die kirchliche Kunſt zur offi— 
ziellen Hofkunſt erhob. 

Ebenſo konſtruktiv wie die Kirche in ihrem Aufbau, ſollte 
auch, was fuͤr ſie geſchaffen wurde, ein feſtes Ganzes ſein. Die 
Formel des Aufbaus wurde der „Dreiplan“, nach welchem ſich 
die Darſtellung in drei ſcharf getrennte Teile zerlegte: Vorder— 
grund, Mittelplan, Hintergrund. Im Vordergrund ging die 
Haupthandlung vor, der Mittelplan war die dazugehoͤrende Um— 
gebung, der Hintergrund ſchloß das Ganze ab, eine Einteilung, 
welche durch einen Farbenunterſchied in der Folge von braun, gruͤn 
und blau und durch Proportion noch auffaͤlliger wurde und der 
Konſtruktion des Altarſtuͤcks und feiner Teile entſprach. Dieſes 
hatte ein Mittelſtuͤck und zwei, bisweilen fuͤnf Fluͤgel; dazu kamen 
oͤfter noch ein Unterſtuͤck und ein Oberſtuͤck als Bekroͤnung. 

Der Aufbau des Altarſtuͤcks hing aufs engſte zuſammen mit 
dem Kirchenbau: die Mittel- und Seitenflügel entſprachen dem 
Mittelſchiff und den Seitenſchiffen der Kirche. Wenn das Bild 


1) Wie Prof. Dr. Jan Sir ſpaͤter nachgewieſen hat (ſieh: „Gazette des 
beaux Arts“, 1. April 1904: Un repentir de Hubert van Eyck). 


BIN tn 


auf dem Altar ſtand, ſchaute das Auge dazu hinauf und der 
Betrachter bekam wie von ſelbſt den Eindruck eines erhöhten Hori— 
zonts. Er ſah hintereinander folgend zuerſt das Chor, wo die 
Handlung ftattfand, ſodann die Umgebung, endlich die Abſchließung 
des Chors, den Chorumgang. 

Die Beobachtung dieſer perſpektiviſchen Linie bei der Kom— 
poſition fuͤhrte zu dem Syſtem, die Gegenſtaͤnde aufeinander zu 
ſtellen, bezeichnet alſo keineswegs eine kindliche Unbeholfenheit. 
Die Abſchließung mußte jetzt hoͤher liegen; dazu benutzte man 
Berge, welche zu den bibliſchen Darſtellungen gerade paßten, ob: 
wohl das Land ſie nicht darbot. Der Charakter der Einteilung, 
mit der die landſchaftliche Umgebung uͤbereinſtimmen ſollte, for— 
derte nicht die vorhandene, ſondern eine bergige Natur. Nur die 
Behandlung, die Empfindlichkeit fuͤr Farbe nnd Licht blieb ein— 
heimiſcher Art: von dem Augenblick an, da die offizielle, kirch— 
liche Kunſt zu herrſchen anfing, loͤſte die hollaͤndiſche Landſchaft 
ſich auf in die holländische Behandlung, welche den Bergen die 
Lichtſtimmung, das atmoſphaͤriſche Weſen, den Charakter des 
Heimatlandes verlieh. 

Der Übergang geſchah aber nicht auf einmal. Als Johann 
von Baiern mit ſeinen Malern in den Haag kam, fand er hier 
die einheimiſche Schule der Miniaturlandſchaftskunſt. Zwar mußte 
ſie allmaͤhlich vor den großen Meiſtern, wie den Gebruͤdern van 
Eyck weichen, aber dennoch lebte ſie neben der offiziellen Kunſt fort 
und blieb, trotz ihrer Abhaͤngigkeit vom Hofe, reiner und echter 
als im Suͤden, wo die kirchliche Kunſt viel tiefer Wurzel faßte. 


Jan van Eyck!) war, als er in den Haag kam, ſchon bez 
ruͤhmt wegen ſeines Malens mit Olfarbe. Er war ein Meiſter in der 


1) S. Crowe und Cavalcaſelle „Les anciens peintres flamands (traduit 
de l’anglais par O. Delapierre)“, Bruxelles, 1862, I. 46. Von der außer: 
ordentlich reichen Literatur uͤber van Eyck ſehe man einen der letzten und be— 
deutendſten Verſuche: Dr. K. Voll, „Die Werke des Jan van Eyck. Eine 
kritiſche Studie.“ Straßburg 1900. 
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Technik, als er die hollaͤndiſche Schule und die hollaͤndiſche Land— 
ſchaft kennen lernte; nicht nur lehrte er ſie den hollaͤndiſchen Malern 
(vielleicht auch dem Albert van Ouwater,!) ſondern hier bildete er 
ſich ſelbſt aus und entwickelte ſein Talent, ſein Gefuͤhl fuͤr Faͤr— 
bung und Licht, welche ſich nur in dem Lande von Farbe und 
Atmoſphaͤre voͤllig entfalten konnten. 

Von hollaͤndiſcher Anlage, bildete ſich Jan van Eyck in den 
entſcheidenden Jahren ſeiner Entwickelung auch hollaͤndiſch aus, 
und hollaͤndiſch blieb er ſein ganzes Leben hindurch in der Durch— 
ſichtigkeit ſeiner Schatten und der Gewalt ſeiner Farben — und 
ſollte er auch Holland nie wiederſehen: was die Natur ihm einſt 
gegeben, konnte er nimmermehr verlieren. 

Seinen Aufenthalt im Haag, der a priori von groͤßter Wich— 
tigkeit fuͤr ſeine Entwickelung ſein mußte, hat die Kunſtkritik immer 
uͤberſehen. Man ſah nicht ein, daß ſein Talent eben dieſer Um— 
gebung bedurfte, wo ſich ſeine hollaͤndiſche Anlage fuͤr immer 
entwickelte. Und daß er aus Holland fuͤr ſeine ganze weitere 
Ausbildung die Empfindlichkeit fuͤr die Intenſitaͤt der Farbe und 
die atmoſphaͤriſche Wirkung mitbrachte, — eben weil es ſeiner 
Anlage gemaͤß war — dies beweiſt die andere Seite der Land— 
ſchaftskunſt: das Interieur. 

Das Gemaͤlde „Arnolfini und ſeine Frau“ (National Gallery, 
London) iſt die Vollkommenheit in der Wirkung und Verteilung 
des Lichts in einem Innenraume. Wie das warme Sonnenlicht 
durch das Fenſter an der linken Seite einfaͤllt und von dem vor— 
geſchobenen Laden konzentriert wird, wie die Pfirſiche gleich Licht— 
flecken daliegen, die Holzſchuhe im Vordergrunde auf dem Boden 
ſtehen und das Licht uͤber das Dunkel des Mannes und das Weiß 
der Frau hingleitet, das alles deutet auf einen Genuß, eine Freude 
an der leuchtend einhuͤllenden Atmoſphaͤre, die hervorgeht aus 
einem Verſtaͤndnis und Gefuͤhl fuͤr das freie Sonnenlicht, welches 

1) Eine Technik, die vorzuͤglich der hollaͤndiſchen Landſchaft angemeſſen 
iſt, da der Glanz der Olfarben dem der Atmoſphaͤre entſpricht. 
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er einftrömen läßt. Dieſes Stück ſteht vollſtaͤndig iſoliert da in 
der ganzen flaͤmiſchen Kunſt des XV. und XVII. Jahrhunderts. 
Kein Teniers ſogar beſitzt nur etwas von dieſer Glut, obgleich 
er ſich unmittelbar dem hollaͤndiſchen Interieur anſchließt, wie es 
ſich in Pieter de Hoogh und Jan Vermeer zur hoͤchſten Blüte ent— 
wickelt hat. 

In dieſem Bilde aͤußerte ſich ſein hollaͤndiſcher Landſchafts— 
ſinn im Jahre 1436. Landſchaften aus der Periode ſeines Ver— 
weilens in Holland kennen wir von ihm leider nicht, aber es 
laͤßt ſich nachweiſen, wie ſehr die provinziale Schule mit ihrer 
Darſtellung des profanen Lebens und alltaͤglicher Auffaſſung der 
Landſchaft ihn beeinflußt haben muß, denn das Weltliche ſagte 
ihm am allermeiſten zu, der kirchlichen, offiziellen Kunſt diente er 
nur als ein Kind ſeiner Zeit. Das Beſte, was er geſchaffen, ſind 
ſeine Bildniſſe und daneben ſeine Innenbilder und Landſchafts— 
hintergrunde, durchaus nicht ſeine Madonnen. In ſeinen land— 
ſchaftlichen Hintergruͤnden giebt er kleine Stuͤckchen Natur aus 
ſeiner Heimat, welche zeigen, wie er ſie kannte, und daß, wenn 
nur die Richtung ſeiner Zeit eine andere geweſen waͤre, in der 
Landſchaftsmalerei ſeine Kraft ſich am beſten entfaltet haͤtte. 
Von Bedeutung fuͤr die Landſchaft iſt die „Anbetung des Lam— 
mes“ in Gent, ſein erſtes Stuͤck nach dem Aufenthalt im Haag. 
Bekannt iſt, daß van Eyck nach dem Tode des Jan von Baiern 
in den Dienſt Philipps des Guten trat, nach Bruͤgge zog, wo er 
zu großem Anſehn gelangte, auf Reiſen ging mit politiſchem Zweck 
und, nachdem er ungefaͤhr 1429 zuruͤckgekehrt, die angefangene 
Arbeit ſeines Bruders fortſetzte und die Anbetung des Lammes 
1432 in der Skt. Bavo-Kirche zu Gent ausgeſtellt wurde. 

Die landſchaftliche Entwickelung, welche er Holland verdankte, 
ſpricht ſich weder in dem Aufbau des tradizionellen, kulliſſen— 
artigen, großen Mittelſtuͤcks, noch in den Anhoͤhen, noch in dem 
Raſen aus, der wie ein Teppich daruͤber ausgebreitet und worin die 
Baͤume und Blumen ſtecken ohne organiſchen Zuſammenhang mit 


dem Boden, ſondern in der Farbe, in dem Gegenſatz zwiſchen dem 
ſatten Gruͤn und den hellfarbigen Kleidern der Engelchen, in der 
Freude, womit er einen ſonnenhellen Stoff mit einem innerlich 
durchgluͤhten, tieferen Ton kontraſtieren laͤßt. In dem verſchiedenen 
Wert und dem Gegenſatz der Farben — beſonders in der Gruppe 
der Engelchen gegen den Raſen und in dem Grün der Straͤuche 
gegen ihre Fruͤchte und Blumen — macht er die Atmoſphaͤre 
wahrnehmbar; die freie Luft, das Sonnenlicht faßt er uͤberall, 
allein er vermag es noch nicht als ein Ganzes zuſammenzufaſſen 
und zu beherrſchen; es iſt die „synopsis“, noch nicht die Kon— 
zentration des Lichts. Dieſe erreicht er erſt in dem Fluͤgel der 
Einſiedler. (Berlin, Abb. 9.) Die beiden Marien, die ſich nach 
rechts wenden, ſind von vorn, die Moͤnche dagegen, welche nach links 
gekehrt ſind, von hinten beleuchtet. Die herrliche Farbe in den 
Lichtflecken der Korallen und des Glaſes gegen den tiefbraunen 
Boden verſpricht ſchon, was er ſpaͤter in dieſer Hinſicht leiſten 
wird, wie z. B. in dem Londoner Bilde. Aber ein echtes und 
wahres landſchaftliches Weſen zeigt der Fluͤgel der Pilger, nicht 
in den auslaͤndiſchen Baͤumen, die ſich als etwas Sonderbares 
ausnehmen, wie ſie ſo in dem Boden ſtecken, ſondern in einem 
kleinen Stuͤckchen Natur im Hintergrunde (Abb. 10): ein Waſſer 
mit Baͤumen, hinter dieſen eine Wieſe. Hier giebt er ein Stuͤck 
Natur, wie er ſie in ſeiner eignen Umgebung geſehen und 
wahrhaft empfunden haben muß, ſo denken wir bei dem 
Waſſer mit ſeinem Reflex und den Lichtflecken in der Wieſe. 
Wie wir dabei uns der vollen Herrlichkeit des Lebens bewußt 
werden! 

Eine aͤhnliche Kraft und gleichen Lebensjubel verkuͤndet ein 
Stuͤckchen von einer Stadtanſicht in dem Fluͤgelbild des Engels 
(Abb. 11). Die Haͤuschen mit der roten Stadtmauer baden ſich 
im Sonnenlicht, eine Welle von Licht flutet den Schornftein ent— 
lang uͤber das Dach; die Voͤgel fliegen umher in der alles uͤber— 
ſtrahlenden Sommerpracht. Hier, in der Wiedergabe der Sommer— 


ſtimmung und des heiteren Sonnenlichts, liegt die koloſſale Kraft 
des Jan van Eyck. 

Die warme Lichtglut, welche erſt 1436 in dem Interieur des 
Ehepaars Arnolfini triumphieren ſollte, dies war es, womit die 
hollaͤndiſche Schule die flaͤmiſche bereicherte und ſie, welche ſich doch 
ſo viel fruͤher entwickelt hatte, ſogleich beherrſchte und gaͤnzlich 
uͤberwand. Die flaͤmiſche Schule, mit Roger van der Weyden an 
der Spitze, uͤbernahm den offiziellen, kirchlichen Aufbau, entwickelte 
die Handlung, machte ſie zum Hauptgegenſtand, wie es thatſaͤch— 
lich gefordert wurde, aber weder die Farbe, noch die atmoſphaͤ— 
riſche Umhuͤllung konnte ſie geben, denn ſie fuͤhlte ſie nicht: der 
Unterſchied in der Landſchaft und dem Landfchaftsfinn machte ſich 
geltend. Die Farbenharmonie des Jan van Eyck war auf rot, 
die des Roger van der Weyden auf blau geſtimmt; die Faͤrbung 
eines Memling ſogar war nicht belebt von der Glut des Lebens. 
Die Landſchaft, welche nicht, wie die hollaͤndiſche, von der At— 
moſphaͤre beſeelt iſt, betrachtete und duldete man bloß als den 
Hintergrund der Handlung. Sie hat nicht mehr, wie bei Jan 
van Eyck, eine Bedeutung an und fuͤr ſich, welche ſie behalten 
würde, wenn man fie aus dem Ganzen heraushoͤbe, ſondern fie 
hat nur den Wert eines Zuſatzes, der zerfaͤllt, ſobald er nicht von 
den Figuren geſtuͤtzt wird. Dies iſt der große, prinzipielle Unter— 
ſchied zwiſchen der landſchaftlichen Anſchauung der hollaͤndiſchen 
und jener der flaͤmiſchen Schule des XV. Jahrhunderts, daß in 
der holländischen der landſchaftliche Hintergrund für ſich ſelbſt 
exiſtiert, während die Figuren ſich in ihm befinden und die Hand: 
lung in ihr vorgeht, dergeſtalt, daß ohne ſie der Hintergrund 
Landſchaft iſt und bleibt, dagegen in der flaͤmiſchen Schule die 
Landſchaft um die Figuren hin aufgebaut iſt und bloß als Zu— 
gabe erſcheint, welche gleich zerfaͤllt, wenn der Kontakt mit den 
Figuren aufhoͤrt. 

Mit Jan van Eyck nahm die hollaͤndiſche Landſchaftskunſt in 
der flaͤmiſchen Hofſchule ein ploͤtzliches Ende; mit ihm ſtarb das 


se. > Te 


atmoſphaͤriſche Weſen, und jetzt war es die flaͤmiſche Schule, welche 
zu Bruͤgge die hollaͤndiſche Technik beſiegte. Die hollaͤndiſche 
Landſchaft finden wir nunmehr wieder in der provinzialen Schule, 
naͤmlich in Holland, wo im Haag aus den alten Miniaturland— 
ſchaftsmalern die Zuſammenſchmelzung von der ſuͤdniederlaͤndiſchen, 
offiziell-kirchlichen Kunſt mit Jan van Eyck an der Spitze, und 
der noͤrdlichen, provinzialen, von dem Hof unabhaͤngigen Schule, 
deren Haupt Albert van Ouwater war, ſtattgefunden. Dieſe letzte 
verfolgte ihre alte Bahn, konnte dennoch der kirchlichen Stroͤmung 
nicht entgehen; nach und nach mußte ſie unterliegen und der 
Suͤden begann ihre Kraͤfte an ſich zu ziehen. 


Albert, der aus Oudewater herkuͤnftig war und ſich ſehr 
wahrſcheinlich im Haag niederließ, wo Jan van Eyck ihn die 
Olfarbetechnik lehrte, zog nach Haarlem und arbeitete dort in 
den Jahren 1430 bis 1450. Hier erhielt er, ebenſo wie Jan 
van Eyck, von roͤmiſchen Pilgern den Auftrag, ein Altarbild zu 
malen, und ſtellte in der Predella, dem breitlichen Unterſtuͤck, die 
Pilger in einer Landſchaft dar. Er war beruͤhmt und weit be— 
kannt wegen ſeiner Landſchaftskunſt. Der Kardinal Grimani be— 
ſaß mehrere Stuͤcke von ſeiner Hand (S. Anonymo Morelli) und 
van Mander ſagt von ihm dieſe werkwuͤrdigen Worte: „Es wird 
auch behauptet und beteuert von den aͤlteſten Malern, daß zu 
Haarlem in alter Zeit die beſte und erſte Manier entſtanden und 
entſprungen, Landſchaften zu malen.“ („Schilderboek,“ Amſter— 
dam, 1618, Fol. 129, r). 

Dieſe erſte Weiſe des Landſchaftmalens wurde der Miniatur: 
kunſt entlehnt: mit Albert betreten wir doch den Zeitraum des 
Olgemaͤldes, und hinfort haben die Miniaturen eine ſekundaͤre 
Bedeutung. 

Jene erſte und beſte Landſchaftskunſt war eine ſolche, welche 
die Landſchaft als ein ſelbſtaͤndig lebendes, atmendes, atmoſphaͤ— 
riſches Weſen betrachtete. Die Luft, das Licht und die Farben— 
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wirkung, das Helldunkel, das eigentlich Lebendige der Landſchaft 
waren in Holland gefunden und konnten nur hier gefunden 
werden. Nur hier konnte das Reagieren auf die Atmoſphaͤre 
hervorgehen, das Gefuͤhl fuͤr das Helldunkel, das die Farben in 
Glut verſetzt und die Schatten durchſichtig macht, erregt werden. 
In Holland wurde die Landſchaftskunſt geboren, Haarlem wurde 
ihre berühmte Pflegeſtaͤtte, — merkwuͤrdig, wenn man bedenkt, 
wie ſpaͤter im XVII. Jahrhundert dieſe ſelbe Stadt der Sitz der 
groͤßten Landſchaftsſchule Hollands war. 


Wodurch kennzeichnen ſich nun die Landſchaften des Albert 
van Ouwater und inwiefern ſchließen ſie ſich dem Vorherge— 
gangenen an? Wir kennen keine von ihm. Das einzige be— 
glaubigte Werk iſt die Auferweckung des Lazarus in Berlin 
(Abb. 12). ) Es iſt ein Kircheninterieur und, gleich dem Innenbild des 
Jan van Eyck, eine von den beiden Außerungen der hollaͤndiſchen 
landſchaftlichen Anlage: eine Wiedergabe von der Wirkung des 
Lichts im geſchloſſenen Raume. Von der linken Seite ſtrahlt 
die Sonne auf das roͤmiſche Chor — deſſen linkes Bogenfenſter 
am ſtaͤrkſten erhellt iſt — und erfuͤllt den Chorumgang mit einer 
warmen, leuchtenden Atmoſphaͤre. Gegen den hoͤlzernen Ver— 
ſchlag des Chors anſtoßend, faͤllt es in den zweiten Innenraum 
und erreicht ſeine Kulmination in dem Kopftuch des Weibes, ſo 
herrlich und glaͤnzend weiß, daß es ſtrahlt von Stoffſchoͤnheit, 
die immer von Atmoſphaͤre umhuͤllt wird, wie es bei Marmor 
oder Sammet der Fall iſt. 

Wie bei einem Jan van Eyck ſind die Figuren eigentlich nur 
der Vorwand fuͤr das Interieur und werden von dem Maler bloß 
als Lichtflecken benutzt; ebenſo wie bei der Landſchaft koͤnnten wir 
ſie entbehren, der Innenraum mit ſeiner Lichtwirkung bliebe den— 
noch ein Ganzes in ſich. 

) S.: Dr. Bode im Jahrbuch der Koͤnigl. Preuß. Kunſtſammlungen, 
T. XI, p. 35; und die Note im Katalog des Berliner Muſeums, 1888, p. 220. 


Dieſes Interieur giebt uns eine deutliche Ahnung von Albert 
van Ouwaters Landſchaftskunſt; obwohl wir kein einziges Stuͤck 
von ihm kennen, ſind wir doch imſtande, aus verſchiedenen Daten 
den Aufbau und die Auffaſſung einer ſolchen Landſchaft zu 
rekonſtruieren. Das wichtigſte Datum iſt wohl ein Bild in der 
Sammlung des Geheimrats von Kaufmann (Berlin), das eben— 
falls die Auferweckung des Lazarus darſtellt, jetzt aber auf dem 
Kirchhof außer der Stadtmauer und in einem andern Momente 
der Begebenheit: die Abwickelung der Binden, die Emporhebung 
aus dem Grabe (Abb. 13). Daß es hollaͤndiſche Arbeit, iſt un— 
zweifelbar.!) Es jedoch dem Albert van Ouwater zuzuſchreiben, 
verbieten die beiden aͤußerſten Nebenfiguren, welche eine juͤngere 
Zeit verraten, wenn auch der Chriſtus denſelben Typus zeigt wie 
der im Kircheninterieur, gleich wie die junge Frau. Wie dem auch 
ſei, die Landſchaft hat den hollaͤndiſchen Charakter, ſchließt ſich 
der Auffaſſung der hollaͤndiſchen Miniaturen an, auch mit Ruͤck— 
ſicht auf den Aufbau im breiten Formate, welches ſich fuͤr die 
weite Flaͤche gerade eignet. Die Flachlandſchaft iſt ohne Dreitei— 
lung gedacht, die natuͤrliche Anſchauung war die urſpruͤngliche; 
der Anlaß wurde die offiziell-kirchliche Aufgabe, welche die Hand— 
lung des Vordergrunds durch eine niedrige Mauer zu begrenzen, 
den Hintergrund durch einen Huͤgel abzuſchließen gebot. 

Doch zu einem Dreiplan kam es nicht; man gewahrt die 
innerliche Unverdorbenheit der provinzialen Schule. Der Huͤgel 
iſt auch kein gekuͤnſtelter, zugeſpitzter Berg, ſondern von einhei— 
miſcher Geſtalt mit feinem bewachſenen, leichten Abhang, gegen 
welchen die Wieſen an der Nordſeekuͤſte hinaufziehen. Es iſt ein 
Stuͤck Natur aus der Gegend um Haarlem. 

Die ruhige Ausdehnung der Flaͤche hinter der kleinen Mauer 


1) Die Zuſchreibung dieſes Stuͤcks iſt ziemlich beſtritten. Dr. Bode (Jahr⸗ 
buch) ſchreibt es einem Haarlemer Meiſter unter Ouwaters Einfluß, Dr. Friedlaͤnder 
(in ſeiner Ausgabe der Sammlung von Kaufmann) dem Nicolaas Froment, 
einem franzoͤſiſchen Flamländer, zu. 
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an dem Ort, wo man fuͤhlt, daß ſie anfangen muß, das ſchlichte 
Nebeneinanderſtehen von den Straͤuchern im Felde, dies alles ent— 
ſprießt einer ähnlichen Empfindung, wie auch die Weidenreihe in 
den „Très belles Heures“ (Abb. 1). Die gleichmaͤßige Milde 
der lichten Parallelſtreifen im Felde, die nach und nach ſich ent— 
fernende Stadtmauer, die verfließende Linie, welche, in einer Ecke 
anfangend, die ganze Kompoſition durchſchneidet, dies hat ein ſo 
durchaus ſpezifiſch-hollaͤndiſches Gepraͤge, daß wir z. B. bei einem 
van Goyen nur die Entwickelung von dem, was hier ſchon gez 
fuͤhlt und wiedergegeben iſt, wiederfinden. Die Weite der Ebene 
iſt bedeutend; wie groß iſt nicht der Abſtand zwiſchen der Stadt— 
mauer und der Duͤne, wo der Wald anfaͤngt! Die atmoſphaͤriſche 
Perſpektive, welche das Auge in die Ferne leitet, macht es uns 
fuͤhlbar. | 

Wenn auch das Bild nicht von Ouwater felbft gemalt iſt, fo ift 
es doch ein Spezimen der Haarlemer Schule aus den Jahren 
1430-1440, in welchem die eigentuͤmliche, einheimiſche Auffaſſung 
deutlich hervortritt, welche das Land in ſeiner einplanigen Ausdeh— 
nung betrachtete und nur inſofern der offiziellen Forderung, den 
Dreiplan durch einen Berg abzuſchließen, gehorchte, daß ſie dafuͤr 
die Duͤnen benutzte. Dies wird ſich in der Geſchichte unſrer 
Landſchaftskunſt wiederholen: im XVII. Jahrhundert, als die 
Tonangeber in der Kunſt Berglandſchaften forderten, wurden 
wieder die Dünen in eine Art Berggegend umgeſtaltet. Die drei⸗ 
teilige Aufſtellung, die widernatuͤrliche Formel, ging der Provin— 
zialſchule nur ſchwer von der Hand, im Aufbau ſo wie in der 
Farbe. Zwar iſt ihr Vordergrund etwas braͤunlich, der Totalton 
iſt gruͤnlich und verfließt nicht in ein Blau: hellgruͤn iſt die Wieſe, 
mit noch helleren Flecken hier und da, glaͤnzend dunkelgruͤn ſind 
die Baͤume, welche als eine Maſſe dargeſtellt; blau ſind die Daͤcher, 
eine gleiche Naturwahrheit in der Farbe und der Auffaſſung des 
Ganzen. 


. 


Nichts entnervt die Kunſt ſo ſehr wie die materielle Wohl— 
fahrt der Manier, welche Mode iſt und welcher alle Kuͤnſtler, um 
leben zu koͤnnen, ihre Individualitaͤt opfern. So geſchah es auch 
mit der hollaͤndiſchen Landſchaftskunſt. 

Dirk Bouts, 14005) zu Haarlem geboren, iff ein Beiſpiel 
dieſer Veraͤnderung. In ſeiner Vaterſtadt entwickelte er ſich neben 
einem Ouwater, von Anlage und Bildung war er ein Hollaͤnder 
und als ſelbſtaͤndiger Meiſter zog er 1448 nach Loͤwen, wo die 
Lebensbedingungen guͤnſtiger waren. In den ſuͤdlichen Provinzen 
ſicherten die Auftraͤge des Hofs und der wohlhabenden Buͤrger 
den trefflichen Kuͤnſtlern reichliche Einkuͤnfte. 

Von groͤßtem Intereſſe iſt es daher, zu wiſſen, welche Eigen— 
ſchaften der hollaͤndiſchen Schule Dirk Bouts in ſich entwickelt hatte, 
inwiefern dieſe in einer andern Umgebung und andern Verhaͤlt— 
niſſen ſich umbildeten und inwiefern ſie behalten blieben. Allein 
aus der Haarlemer Periode iſt uns nichts bekannt. Nur wiſſen 
wir von Guicciardini (Franzoͤſiſche Überfegung von Pieter van 
Berge, Amſterdam 1609), daß er Epiſoden aus dem Leben des 


) Bouts’ Geburtsjahr iſt eine große Streitfrage, man hat fogar einen 
Vater gefunden, den keine Quelle, weder van Mander noch Guicciardini, er: 
waͤhnt, und bloß um eine Notiz des Geſchichtſchreibers Joh. Molani (Historiae 
Lovaniensium Lib. XIV, ed. de Ram, Bruxelles 1861, I, p. 610) zu erklaͤren, 
welche eine kleine Emendation ganz einfach und deutlich macht: „Theodoricus 
Bouts uterque 1. Claruit inventor in deseribendo rure, mortuus anno aetatis 
75 domini 1400 die 6 maii. Eius et filiorum eius Theodorici et Alberti 
effigies existant apud Minores e regione suggestus.“ Man weiß, daß Bouts’ 
Sterbejahr 1475 ift, daß er 75 Jahre alt wurde und zwei Söhne hatte, Dirk 
und Albert, beide Maler, und wenn man 1475 ſtatt 1400 lieſt — das Geburts⸗ 
jahr fuͤr das Sterbejahr nimmt — ſo wird die ganze Sache deutlich: „ſein 
Bildnis und das feiner Söhne, Dirk (II) und Albert, befinden ſich bei den Brü- 
dern.“ Er ſtarb 1475, wurde 75 Jahre alt, iſt alſo 1400 geboren. 

Dieſe Meinung iſt ſpaͤter beſtaͤtigt worden von Georges H. de Loo in 
feinem „Catalogue eritique de l’exposition de tableaux flamands des XIV, 
XV, XVI siecles“, Bruges 1902. 

3 * 


e 


Sct. Bavo (des Schutzheiligen von Haarlem) gemalt, in welchen 
die Gegend, ſogar ein Baum, den zu jener Zeit jedermann kannte, 
mit der merkwuͤrdigſten Naturtreue wiedergegeben. Es ſoll alſo eine 
echte Haarlemer, hollaͤndiſche Landſchaft geweſen ſein und, mit Ruͤck— 
ſicht auf das genannte, dem Ouwater zugeſchriebene Stuͤck, von 
betraͤchtlicher Bedeutung nicht nur hinſichtlich des Aufbaus und der 
Auffaſſung, ſondern auch in Bezug auf die nachherige Haarlemer 
Schule des XVII. Jahrhunderts. Jetzt aber koͤnnen wir Bout's 
landſchaftliches Fuͤhlen nur aus ſeinen ſpaͤteren Arbeiten kennen lernen. 

Angelockt von dem Ruhm und Erfolg des Roger van der 
Weyden, der in Loͤwen zwei große Kreuzabnahmen im Auftrag 
gemalt, mußte er, um ſolcher Aufgaben teilhaft zu werden, ſich 
vor Allem ſeinem Milieu und der Kunſt, welche da bewundert 
und geſucht wurde, jener des Roger van der Weyden, anpaſſen. 
Dieſe war auf das Perſoͤnliche, die Zuſammenſtellung, die Hand: 
lung gerichtet; ihr Ideal war ſcheinbar, in der Darſtellung der 
heftigſten Ruͤhrung innerlich die ruhigſte Unbewegtheit zu zeigen: 
einen eleganten Schmerz, der ſich nicht aͤußern durfte, eine Ver— 
ſteinerung in den langen, ſchlanken Figuren. Es war eine ſchon 
ganz und gar raffinierte Kunſt, welche nichts Naives mehr hatte. 

Jetzt fing auch Dirk Bouts an, ſich dieſer Kunſtart zu be— 
fleißigen, und es entwickelten ſich in ſeinen Gemaͤlden die eigen— 
tuͤmlichen, hoch aufgeſchoſſenen Figuren, welche zu einem ſtoͤren— 
den Element in der landfchaftlichen Umgebung wurden, die für 
ihn ſelber die Hauptſache war, eine Anſchauung, welche von der 
Haarlemer Schule herruͤhrte, ihm immer eigen blieb und ihn in 
Loͤwen zum Gruͤnder der Landſchaftsmalerei machte. 

Die vertikale Aufſtellung veranlaßte die Unbrauchbarkeit des 
breiten, hollaͤndiſchen Formats, das der horizontalen Flaͤche an— 
gemeſſen war; die Totalkompoſition mußte an Breite verlieren, 
was ſie, der Figuren wegen, an Hoͤhe gewann. Mit Bouts kommt 
die fremde Neuigkeit, das hohe, ſchmale Format; es zerſtoͤrte das 
Gleichgewicht in dem Aufbau ſeiner Bilder, aber er bedurfte es 
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zu feinen Kompoſitionen. Nach feinen erften Verſuchen, wie die 
Kreuzabnahme im Louvre (Nr. 2196; Wiederholungen in Frank: 
furt und Koͤln), welche ſo ganz von Rogers Einfluß durchdrungen 
waren, daß ſie dieſem ſogar zugeſchrieben wurden, bekam er 1461 
einen großen oͤffentlichen Auftrag: das Triptychon fuͤr die Bruͤder— 
ſchaft des H. Sakraments. Nachdem er dieſen Auftrag erhalten hatte, 
konnte er mehr als vorher dem Drang ſeines Innern gehorchen, 
und ſo wurde das große Altarbild aus der Vereinigung der hollaͤn— 
diſchen Elemente, welche er mitgebracht, und den neuen, die er 
hinzufuͤgte, das Hauptwerk aus ſeiner Loͤwener Zeit. 

Sein eigentliches Landſchaftstalent macht ſich kund in den bei— 
den Seitenfluͤgeln: Elias in der Wuͤſte (Berlin Nr. 1533) und die 
Sammlung der Manna (München, Pinakothek, Nr. 111). Das 
Mittelſtuͤck (das H. Abendmahl, Löwen, Kathedralkirche)t) iſt merk— 
wuͤrdig als Interieur, da wir darauf die oben erwaͤhnten, von 
Molani beſchriebenen Bildniſſe ſehen. 

In dem Elias in der Wuͤſte (Abb. 13) iſt der dreiplanige 
Aufbau jetzt voͤllig durchgefuͤhrt; ſtreng getrennt ſind die Teile. 
Das neue Element iſt der Vordergrund mit den ſpitzigen Felſen 
und den ſpitz zulaufenden Figuren, hollaͤndiſch iſt noch der Mittel— 
plan mit ſeiner Flaͤche. Hier giebt es wieder die Ausdehnung in 
die Breite; die horizontale Flaͤche iſt jedoch an der linken Seite 
abgeſchnitten von den ſchlanken, zugeſpitzten Baͤumchen im Vor— 
dergrunde. Hier erkennt man wieder den echten, unverfaͤlſchten 
Charakter der hollaͤndiſchen Landſchaft: die Ebene mit den Baͤumen 
zeigt dieſelbe Auffaſſung, welche ſich auch in dem an Ouwater 
zugeſchriebenen Stuͤck (Abb. 13) kund giebt; auch der Huͤgel und 
die Duͤne ſind demſelben Lande entlehnt. 


1) Ausgeſtellt zu Bruͤgge. Man vergleiche, auch fuͤr die ganze weitere 
Periode: Max J. Friedlaͤnder, Meiſterwerke der Niederlaͤndiſchen Malerei des 
15. und 16. Jahrhunderts auf der Ausſtellung zu Bruͤgge 1902, Verlagsanſtalt 
F. Bruckmann A. G., Muͤnchen 1903, und eine Abhandlung desſelben uͤber die 
Ausſtellung im Repertorium, 1903, XXIII, Heft 2. 
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Eine beſondere Eigenſchaft von Bouts' Kunſt, welche ſich hier 
geltend macht, iſt die Intenſitaͤt der Farbe und das Feuchte, At— 
moſphaͤriſche, aber vor Allem die Stimmung. Er giebt einen fruͤ— 
hen Morgen vor Sonnenaufgang. Die Baͤume auf der Flaͤche 
ſtehen in der kuͤhlen Morgenluft, wartend, bis die Sonne, welche 
die Berge im Hintergrunde ſchon erhellt, auch ſie durchgluͤhen 
wird. Ein dampfender Dunſt liegt uͤber dem Feld, die Luft iſt 
noch wolkenlos, alles harret der leuchtenden Wärme. Es iſt das 
Gefuͤhl der Morgenſtimmung, das die Toͤnung des Bildes bei uns 
erweckt, und dies iſt ein Moment in der Kunſt. Bis jetzt ſahen 
wir keine Stimmung im Licht, freilich wohl in der ganzen Aus— 
dehnung der Flaͤche, wie in den Miniaturen, aber niemals noch 
jene, welche der Wechſel der Tagesſtunden, des Sonnenlichts und 
der Jahreszeiten hervorruft. Dieſe Stimmung empfand der be— 
gabte Bouts; ſeine landſchaftliche Anlage war fo groß und um— 
fangreich, daß nichts, ſogar keine Herkoͤmmlichkeit in den Figuren 
und dem Aufbau, ihr ſchaden konnte. Wenn er auch ſpitze Berge, 
Felſen oder ſonſt etwas Auslaͤndiſches ſtatt der einheimiſchen Na— 
tur darſtellen mußte, er erleuchtete, umhuͤllte, durchgluͤhte ſie mit 
der hollaͤndiſchen Atmoſphaͤre dergeſtalt, daß ſie zur hollaͤndiſchen 
Landſchaft wurden. 

An dieſem Bilde iſt noch bemerkenswert, daß wir vom Vor— 
dergrunde in den Mittelplan hinabſehen, ebenſo wie wir beim 
Seeſtuͤck in den „Très belles Heures“ (Abb. 5) von der Düne 
aufs Meer hinabſahen. Es iſt das Panorama, das die Flaͤche in einem 
Griffe zuſammenfaßt, die Baͤume, im Gegenſatz zu jenen des 
Vordergrundes, welche ſich deutlich unterſcheiden laſſen, als eine 
Totalmaſſe zeigt und deren Blaͤtter als Licht- und Schattenflecken 
wirken. Wir ſehen, wie im Lauf der Zeit ſich aus einer einfachen, 
figuͤrlichen Darſtellung, wie jene der Ritter, eine ganze Scene ent— 
wickelt hat, welche je laͤnger je komplicierter werden wird, bis ſie 
endlich wieder verſchwindet; im Mittelplan lag der Kern der hol— 
laͤndiſchen Landſchaft aufbewahrt, aus ihm ſollte ſie wieder aufbluͤhen. 
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Macht das Morgenlicht die Farben kuͤhl, das Abendlicht ver— 
leiht ihnen Tiefe und Reife. Dieſe Stimmung giebt Bouts in der 
Sammlung der Manna (Abb. 15).1) Die Wirkung dieſes Stuͤcks 
liegt ganz und gar im Lichteffekt, gepaart mit der Gewalt der 
Farben in der Nachglut des Sonnenuntergangs. Es dunkelt ſchon, 
ſchwere Wolkenmaſſen haben ſich aufgeſtapelt, nur der Horizont 
leuchtet noch und ein letzter Reflex, nicht von den Bergen verz 
borgen, ſchimmert hier und da auf dem Huͤgel und den Baͤumen 
des Mittelplans. 

Die Felſenumriſſe ſtehen ſcharf gegen den Himmel im Abend— 
glanze. Treffend iſt das Gefuͤhl der Luft in den Baͤumen und 
den Felſen — beſonders in der rechten Gruppe — mit der her— 
vorragenden Tanne, und dem Huͤgel mit dem kleinen Kirchturm, 
dem Gleiten der Schatten, dem Kontakt zwiſchen Luft und Land. 
Hier haben wir auch wieder die erſte Wiedergabe der Abendſtim— 
mung im Dunkel der herannahenden Nacht und eine derartige, 
wobei die Wolken und die Luft nicht pechſchwarz werden, ſondern 
durchſichtig, atmoſphaͤriſch bleiben. 

Das Abendmoment war der erſte Schritt zum Nachtmoment,“) 
das — es iſt in derſelben Haarlemer Schule erfunden — fo 
ſchwer auszudruͤcken war, das aber, einmal wiedergegeben, dem 
Kunſtſinn im Norden wie im Suͤden dermaßen imponierte, daß 
ſeine Nachwirkung bis weit uͤber die Grenzen empfunden ward. 

Es iſt klar, daß in Löwen, wo die Kunſt des Roger van 
der Weyden bloß die Elemente der Landſchaft als Hintergrund 
kannte, Dirk Bouts, der die feinſte Schattierung von Stimmung 
und Licht zum Ausdruck brachte, als der „Inventor“, der Erfin— 


1) Der Muͤnchener Fluͤgel wurde immer als ein Sonnenaufgang be— 
ſchrieben; eine Vergleichung mit dem in Berlin zeigt ſogleich das Gegenteil. 
Es iſt damit wie mit der Landſchaft des Aert van der Neer im Reichsmuſeum. 
(Nr. 1017.) 

2) Von Dirk Bouts iſt mir kein Nachtſtuͤck bekannt. Das Münchener 
Bild „Die Gefangennehmung Chriſti“ (Nr. 112) iſt nicht von feiner Hand. 
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der der Landſchaft betrachtet wurde; er entwickelte jedoch nur das— 
jenige, was die hollaͤndiſche Schule ihm einſt gegeben. 

Die Wolken und die Baͤume waren die beiden Elemente, 
welche er vor allen andern fuͤhlte und, ebenſo wie die ſpaͤtere 
Haarlemer Schule des XVII. Jahrhunderts, mit einander in Ver— 
bindung brachte. Er war der Erſte, der die Rundung der Wolken 
wiedergab, ſie nicht mehr, wie Jan van Eyck, als ſchaumartige 
Woͤlkchen darſtellte, ſondern plaſtiſch als kompakte Maſſen mit 
weißen Ballen, die ſich dunkel zuſammenhaͤuften, als kugelrunde 
Geftalten ſchwebten, oder in langen Streifen dahin trieben. Gegen 
die Luft ſtellt er ſeine Baͤume, welche, organiſch aus dem Voden auf— 
wachſend und allein ſtehend, ſchon gleichſam fein Namenszeichen 
ſind: lange, ſchlanke Staͤmme, runde Kronen, kleine Blaͤtterkreiſe 
rings um den Stamm, zwei bis drei von ſtets geringerem Um— 
fang. Wie ſolche Baͤume im Zuſammenhang mit der Luft und 
frei daſtehend wirken koͤnnen, dies zeigt das Mittelſtuͤck des Trip— 
tychons in der Kathedralkirche zu Brügge (Martyrium des H. 
Hippolytus, Abb. 16): fie ſtehen oben auf dem Berge, frei un— 
term Himmel, ganz modern aufgefaßt; ſie nehmen ſich klein aus 
gegen die runde, weite Woͤlbung, die das Ganze ruhig haͤlt. 

Großartig iſt ihr Wuchs im Fluͤgel des Letzten Urteils (Mu— 
ſeum zu Ryſſel).“) Im Zuſammenhang mit den ziehenden Gez 
witterwolken laſſen ſie uns die gewaltſame Erſchuͤtterung und den 
furchtbaren Schauder der Auferſtehung aufs heftigſte fuͤhlen. Es 
ft die Natur, „vue A travers d'un tempérament grandiose“, 
wie bei dem ſpaͤteren Jacob van Ruisdael, und ebenſo wie bei je— 
nem ſind die aus dem Boden aufſteigenden und kraͤftig ſich em— 
porhebenden Staͤmme ein Element, das den Wolken verwandt iſt, 
welche das Licht durchlaſſen oder dunkel umſchleiern, oder vom 
Lichte durchſchimmert ſind. 

Er giebt den momentanen, ganz augenblicklichen Effekt der 
Wolkenbildung und des Sonnenlichts, des zwiſchen dunkeln Wol— 

) Wiedergefundenes Stuͤck des 1472 vollendeten Triptychons. 


ken durchſchießenden Lichtſtrahls, der eben ein Stück hell erleuchtet; 
eine eigentuͤmlich holländische Naturerſcheinung, das Ergebnis der 
Beſchaffenheit von Hollands Himmel und Gewoͤlk, welches Rem— 
brandt und Ruisdael und Jakob Maris und alle diejenigen Kuͤnſt— 
ler kannten, die ihr Land erhabenen Blicks betrachteten. Dieſes 
Gefuͤhl fuͤr die Wolken war Dirk Bouts angeboren und trotz der 
ſtets zunehmenden Manieriertheit ſeiner Figuren des konvenzionellen 
Altarſtuͤcks mit ſeinem geſchnittenen Rahmen, ſetzte er doch in ſein 
letztes großes Bild, die Sage von Otho III. (Muſeum zu Bruͤſſel) 
grauweiße, plaſtiſche, ſchwebende Wolken hinein, welche, obwohl 
von Schnitzarbeit und Ornament bedeckt, in ſeinem Auge ihre 
eigene, freie Exiſtenz hatten. 

Je manierierter die Figuren wurden, deſto mehr verlor die Farbe 
allmaͤhlich an Glut. Der Einfluß der Umgebung machte ſich trotz— 
dem geltend und als Bouts ſtarb und mit ihm fein großes land— 
ſchaftliches Talent verſchwand, da uͤbernahm die Schule ſeiner 
Nachfolger, welche die angeborene Begabung entbehrte, nur den 
aͤußerlichen Stil des Aufbaus, aber die hollaͤndiſche Landſchafts— 
kunſt war dahin und die Schule wurde flaͤmiſch. 

Als bildende Kraft war Bouts für die holländische Landſchafts— 
ſchule verloren, aber dennoch iſt er als die Außerung jener Schule, 
aus welcher er hervorgegangen, und als ein Bote der ſpaͤteren 
Bluͤte zu betrachten. In ſeiner Empfindlichkeit fuͤr die Atmoſphaͤre, 
in ſeiner Behandlung der Luft als ſelbſtaͤndiger Faktor, in der 
Darſtellung der Morgen- und Abendſtimmung, der Wolkenfor— 
mung, der Baͤume beſaß er nicht nur die Elemente der Haar— 
lemer Schule des XVII. Jahrhunderts, ſondern auch die der 
ſpaͤteren, modernen Landſchaftsſchule. 


Die hollaͤndiſche Provinzialſchule hat ſich weiter entwickelt in 
Geertgen van St. Jans, der gegen das Ende des XV. Jahrhunderts 
in Haarlem arbeitete und 28 Jahre alt ſtarb. Van Mander 
nennt ihn einen Schuͤler Ouwaters, was nicht ganz ſicher iſt. Er 
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iſt das Beiſpiel einer fruͤhreifen Entwickelung, welche, raſtlos 
ſuchend, ihrer Zeit vorauseilt und neue Formeln ahnen laͤßt. 
Geertgens Bedeutung für die Landſchaftsmalerei iſt die Erfindung 
der vierten Seite der Lichtſchattierung: die nächtliche Beleuchtung. 
Wahrſcheinlich war er der Erſte, der das Helldunkel und die Schat— 
tierung der kunſtmaͤßigen Erleuchtung in der Finſternis der Nacht 
fand und dadurch eine Nachtſchule gruͤndete, welche ſich gegen 
das Ende des XV. Jahrhunderts zu entwickeln anfing, im XVI. 
Jahrhundert in Manierismus verfiel und im XVII. wieder auf— 
lebte. 

In dem kleinen Bilde der Sammlung von Kaufmann (Abb. 17) 
ſieht man aus einem erleuchteten Stall auf einen Huͤgel in pech— 
ſchwarzer Nacht. Im Stall geht das Licht aus einer unſichtbaren 
Quelle vom Jeſuskinde aus, was ſchon ein großes Koͤnnen ver— 
raͤt, und faͤllt auf die Engelchen und Marias Antlitz; von herr— 
lich ſatter Farbe iſt das rote Kleid Joſephs, gluͤhend im Schatten, 
recht maleriſch iſt der Krug in der ſanft erhellten Mauer. 

Aus dem erleuchteten Stall blickt man hinaus in die dunkle 
Nacht und gewahrt das matt flackernde Feuer der Hirten. Auch 
hier geht wieder das Licht vom Engel aus, beſonders iſt bemer— 
kenswert, wie der knieende Hirte, von vorn beleuchtet, hinten in 
dunklem Schatten, umgeben iſt von duͤſtrer Finſternis und mild 
ſtrahlendem Glanz, wie im Mondſchein. 

Ganz ſtreng iſt das Ganze gehalten, das Licht iſt konzen— 
triert, der Figuren ſind nur wenige. Erſt ſpaͤter ſollte die Stim— 
mung kuͤhler werden, die Schule erſchlaffen: im XVI. Jahrhun— 
dert verſchwand der innerliche Kern.“) 

Indem Geertgen ſich im Suͤhnopfer (Reichsmuſeum, Amſter— 


1) Dr. L. Scheibler ſagt (Repertorium X, 200), handelnd uͤber naͤchtliche 
Beleuchtung: „uͤberhaupt treten Nachtſtuͤcke mit fo realiſtiſch wiedergegebener Be: 
leuchtung ſo wohl bei Niederlaͤndern und Niederdeutſchen als bei Oberdeutſchen 
erſt ſeit 1500 auf“, doch war ihm Geertgens lange vor 1500 gemaltes Nacht— 
ſtuͤck vielleicht nicht bekannt. 


dam Nr. 382) noch der alten Schule Ouwaters anſchloß, jedoch 
ohne deſſen leuchtende, atmoſphaͤriſche Wirkung — woher van 
Mander wohl ſagen möchte, daß Geertgen den Ouwater zwar in 
den „Ordonnanzen“ (d. h. in der Kompoſition), aber nicht in Rein: 
heit, Klarheit und hellem Schimmer uͤbertraͤfe — eben in dieſen 
„Ordonnanzen“ erfand der raſtloſe Streber neue Formen des Auf— 
baus, welche er vom Zwang der kirchlichen Formel erloͤſte. 

Beim Tode Philipps des Guten 1467 endigte ein Zeitraum 
bewußter Kraft. Mit Karl dem Kuͤhnen kam ein unruhiges, fieber— 
haftes Suchen, eine ungeduldige Voreiligkeit, welche alles ſogleich 
erreicht ſehen wollte; derſelbe Geiſt, welcher den jungen Fuͤrſten 
beſeelte, beherrſchte auch die Geſellſchaft: ſie verlor allmaͤhlich 
ihren innerlichen Glauben und die Abhaͤngigkeit von der Kirche 
fing an eine aͤußerliche zu werden. 

In ſeiner fruͤhreifen Entwickelung ward auch Geertgen von 
dieſem Zeitgeiſt beherrſcht. 

In Johannes dem Evangeliſten!) bemerken wir eine große 
Anderung in dem Aufbau (Berlin, Abb. 18). Die auf einander 
folgenden Erhoͤhungen des Terrains ſind eine Zerſtuͤckelung der 
Plaͤne ohne irgendwelche innere Notwendigkeit; im Gegenteil 
ſehen wir den Johannes nicht in der landſchaftlichen Umgebung, 
wie wir es beiden fruͤheren Landſchaften bemerkten, ſondern er ſitzt 
jetzt gegen eine bewegliche Folge von den verſchiedenſten ausge— 
arbeiteten Einzelheiten: allerlei Tiere, Straͤucher, Blumen, Waſſer, 
Baͤume, jedoch ohne daß man dadurch den Eindruck wahrhafter 
Natur bekaͤme. Den Baͤumen mit ihren flachen Strichen, welche 
die Blätter vertreten, fehlt das Organiſche; man fühlt, daß die 
Natur an ſich ihn nicht intereſſiert, er ſieht ſie nur in der Ver— 
ſchiedenheit ihrer Teile und dieſe beobachtet er nur fuͤr die be— 
ſtimmten Epiſoden einer Begebenheit, welche er zu behandeln 
wuͤnſcht. Denn er lebt in einer Zeit, wo man mit fieberhafter 
Eile alles zuſammenbringt, was man weiß. 

1) S.: Jahrbuch 1903, Heft I, ©. 62. 
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Wir koͤnnen dieſes in den beiden Wiener Fluͤgeln bemerken, welche 
er zu Haarlem fuͤr den Johanniterorden gemalt, in der Kreuz— 
abnahme“), beſonders aber im zweiten Flügel (Julius Apoſtata, 
die Gebeine des Johannes verbrennend), wo die wenigſtens fuͤnf 
verſchiedenen Momente einer und derſelben Begebenheit der zick— 
zack-⸗Konſtruktion von abgehackten Felſen und bogenfoͤrmigen Höhlen 
und Durchgaͤngen entſpricht: eine mit bewußter Abſicht zuſammen— 
geſtellte Landſchaft, welche ein großes Koͤnnen, aber wenig Gefuͤhl 
verraͤt und nicht einer innerlichen Weihe entſproſſen, ſondern in 
Stimmung, Farbe und Toͤnung ſchon die Landſchaft des XVI. 
Jahrhunderts iſt, ebenſo wie die Figuren denen eines Hieronymus 
Boſch und Pieter Brueghel aͤhnlich ſind. 

Mit Geertgens Tode hat die hollaͤndiſche Landſchaft ihr Ende. 
Jetzt kommen Unruhe und Gaͤhrung, welche im geſellſchaftlichen 
Leben in Extreme und Verſchwendung ausarteten, im kirchlichen 
in ſpekulatives Denken, im kuͤnſtleriſchen in Vorausſetzung der 
Handlung und Verwirrung der verſchiedenen Elemente: es gab 
keine Gebundenheit mehr. 


Die hollaͤndiſche Schule hatte ihre Feſtigkeit verloren, ihre 
beſten Kraͤfte mußte ſie dem Suͤden abtreten; ſie kraͤnkelte dahin, 
ohne etwas von dem Nationalcharakter eines Dirk Bouts zu 
behalten. 

Mit Gerard David beginnt die Anpaſſung an die flaͤmiſche 
Schule, die Verſchmelzung der vorher ſo ganz verſchiedenen Ele— 
mente, welche jetzt berechtigt, von einer niederlaͤndiſchen Schule zu 
ſprechen. 

Gerard David — der & 1460 zu Oudewater geboren und 
1523 zu Bruͤgge geſtorben, wo er ſchon als ſehr junger Mann 


1) Ich kann nicht einfehen, was Crowe und Eavalcafelle (II, 10) be 
haupten: „dans la composition et dans arrangement des groupes une étude 
de la manière de Roger van der Weyden“. 
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lebte und 1483 in die Gilde aufgenommen wurdet) — arbeitete 
zuerſt in Haarlem und ſchloß ſich anfaͤnglich der alt-hollaͤndiſchen 
Schule vollſtaͤndig an. Die Anbetung der Koͤnige (Bruͤſſel) iſt 
nicht nur dem Typus der Figuren nach ganz ein Haarlemer Bild, 
ſondern auch das Lichtgefuͤhl, wie es ſich offenbart in einem ab— 
ſichtlich feſtgehaltenen Glanz auf dem Arm des Mannes mit der 
Muͤtze, oder in ſo einer Kleinigkeit wie dem Schatten einer uͤber— 
haͤngenden Kornaͤhre, ruͤhrt von der alten Lichtſchule?) her, ebenſo 
wie die in die Breite hingeſtreckten Huͤgel mit ihren Baͤumen. 

Die Eigenart von Gerards damaliger Kunſt iſt die wogende 
Ausdehnung der rundlich breiten Huͤgel mit den hier und da ein— 
zeln daſtehenden Baͤumen. Darin liegt etwas raffiniert wolluͤſtiges, 
die Neigung zur „Courbe“, welche beſonders in der Behandlung 
der Haͤnde und Frauenkoͤpfchen hervortritt und ihn ſchließlich vol— 
lends zum Dekadenten machte. 

Der Raum, welcher der Landſchaft eingeraͤumt, iſt ſehr ge— 
ring, Gerards Neigung war nicht landſchaftlicher Art, ſondern 
wendete ſich gaͤnzlich den Figuren und der Handlung zu; inſofern 
ſeine Arbeiten auch eine landfchaftliche Seite hatten, war dies nur 
die Folge von ſeinem tuͤchtigen Koͤnnen und der Schule, in wel— 
cher er ſich gebildet hatte, nicht von eigener Erfindung. 

In einer Reihe von Bildern, welche die Anbetung des Kin— 
des darſtellen, wie z. B. in jenem des Geheimrats von Kauf— 
mann (Abb. 19) iſt der Hintergrund ein Dorf an einem Duͤnen— 
wege, deſſen vollkommenſte Ausfuͤhrung in einem Stuͤck in Buda— 
Peſt erreicht worden. Die weiße, hell erleuchtete Mauer, in ihrem 

1) S.: James Weale, Catalogue du musée de l'Académie de Bru- 
ges; Beffroi I 223, II 288, III 334; Gazette des Beaux Arts XX 542, 
XXI 489; Repertorium VIII 105, XI 79, XIV 65, XVI 104, 106; Zeit⸗ 
ſchrift fuͤr bildende Kunſt III 426. 

) Woltmann und Woermann ſprechen hier von dem Einfluß von Jan van 
Eyck. Wir ſahen, wie die alt-hollaͤndiſche Schule dermaßen mit dieſem zuſam— 
menhaͤngt, daß ſein Name ein nomen collectivum fuͤr den Anfang des XV. 
Jahrhunderts geworden. 
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Gegenſatz zu der befchatteten Figur eines Zuſchauers giebt uns 
den Genuß des Lichtgefuͤhls; ſie hat eine aͤhnliche Wirkung 
wie jene Mauer in den „Très belles Heures“ (Abb. 6) oder 
eine fpätere des XVII. Jahrhunderts. Die Luft iſt ein ſelbſtaͤn— 
diges Element, die Huͤgel breiten ſich wogend aus; die Wolken, 
ſo ganz echt, wie wir ſie ſpaͤter nicht mehr ſehen, geben einen 
abwechſelnden Schatten: es iſt die hoͤchſte Stufe ſeiner hollaͤn— 
diſchen Technik. 

Auf derſelben Hoͤhe ſteht auch das Nachtſtuͤck „Die Geburt 
Chriſti“ (Wien, Nr. 627 a), welches ſich, obgleich in verfeinerter 
Entwickelung, dem Geertgen van St. Jans und der hollaͤndiſchen 
Nachtſchule anſchließt (Abb. 20). Es enthaͤlt drei Lichteffekte: 
erſtens den des Kindes, ſodann den der von Joſeph gehaltenen 
Kerze, endlich den, der aus den Laternen der hineintretenden Maͤn— 
ner hervorgeht. Die ſo richtig erſpuͤrte Verhaͤltnismaͤßigkeit der 
Zwiſchenſchatten, das gleichmaͤßig uͤber eine Mauer, uͤber ein Kleid 
fließende Licht, ſind Feinheiten, welche die raffinierte Hand eines 
Gerard David hervorzubringen wußte. Von jetzt an wurde das 
Licht einer Kerze oder Laterne, als Gegenſatz zu dem naͤchtlichen 
Dunkel, die Quelle der kunſtmaͤßigen Lichteffekte der ſpaͤtern Nacht— 
ſchule. 

Im Nachtſtuͤck hat Gerard auch das hollaͤndiſche Element 
ſeiner Kunſt fuͤrs letzte Mal dargelegt; nach 1498 faͤngt die 
flaͤmiſche Periode und Memlings Einfluß an, mit dem freilich 
ſeine Anlage durchaus im Einklang ſtand. Den Figuren widmet 
er ſeine voͤllige Aufmerkſamkeit, ſie werden immer feiner und ge— 
ſchmeidiger (z. B. auf dem Bilde in Rouen, dem Triptychon in 
Wien, u. ſ. w.), ſogar archaͤiſtiſch (wie die Madonna zu Genua 
und die Verkuͤndigung zu Aachen), bis er zuletzt im XVI. Jahr— 
hundert zum italiſieren uͤbergeht. Alſo erklaͤrt ſich auch der keil— 
foͤrmige Aufbau der Taufe Chriſti (Bruͤgge), welcher dermaßen 
im Widerſpruch mit ſeinem Entwickelungsgang ſteht, daß wir den 
Eindruck bekommen, er habe die Landſchaft nicht ſelber geſchaf— 
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fen.!) Dieſe Eigentuͤmlichkeiten, wie die keilfoͤrmige Umſchließung 
des Waſſers durch das Land, die auffallende Behandlung der Iris 
im Vordergrunde, die von Kletterpflanzen umſchlungene Tanne, 
finden wir gerade ſo in Patiniers Taufe Chriſti (Wien, Nr. 666), 
und daraus erhellt, daß das Bruͤgger Bild der von Patinier ge— 
gruͤndeten Landſchaftsſchule zur Richtſchnur gereicht. 

Die Kreuzigung (Berlin), aus noch ſpaͤterer Zeit, iſt ganz 
unter dem Einfluß des Antonello da Meſſina entſtanden. Die 
Figuren entbehren jedes innerlichen Lebens, ebenſo wie die Landſchaft; 
die Luft iſt abſichtlich mit Wolken als Hintergrund ausgeftattet 
(in Gegenſatz mit dem Bild in Buda-Peſt), die grauen Wolken 
haben denſelben Wert wie die grauen Engelchen. Vom Koloriſten 
iſt nur wenig uͤbrig, der Ton iſt kalt-gruͤn. Hier zeigt ſich be— 
reits die Erſtarrung von Farbe und Gefuͤhl, welche das XVI. 
Jahrhundert kennzeichnet; bald ſollte ſie zur vollſtaͤndigen Ton— 
loſigkeit hinabſinken. 

Daß Gerard David nach 1498 fuͤr die hollaͤndiſche Land— 
ſchaftskunſt verloren war, iſt kein Wunder; ebenſo leicht, wie ſie 
die Eigenheiten der hollaͤndiſchen Schule verarbeitet hatte, konnte 
ſeine biegſame Natur dasjenige in ſich aufnehmen, was die 
flaͤmiſche Schule beſchaͤftigte: die Figurenmalerei. Sein eigen— 
tuͤmliches Talent fand jetzt eine andere landſchaftliche Auffaſſung 
zu verwirklichen, jene der ſpaͤteren flaͤmiſchen Schule unter 
Patinier. 


Die Nachbluͤte einer Kunſt verlaͤuft gewoͤhnlich in einen Ar— 
chaismus, einen Ruͤckgang nach einem früheren Entwickelungsſta— 
dium, dem nur die Naivetaͤt fehlt. Der gleiche Fall war es mit 
dem XV. Jahrhundert. Als die Bluͤte der nach van Eyck be— 
nannten Periode voruͤber war, ſehnte ſich die Kunſt, in ihrer Ver— 


) James Weale jagt im Katalog (S. 65): „Il nous semble assez pro- 
bable, que le paysage et les figures sont de deux mains différentes,“ 


wirrung und Verlegenheit, wohin fie fich richten ſollte, nach bez 
wußter Kraft und Gebundenheit zuruͤck. 

Auch Gerard David verfiel, wie ſchon geſagt, dem Archalsmus. 
Zu jener Zeit entſtand eine ganze Anzahl von Gemaͤlden, welche, 
trotz des offenbar beabſichtigten Zuruͤckgehens zur Kunſt van Eycks, 
doch ganz natuͤrlich ihre eigene Raffiniertheit und Außerlichkeit ver— 
raten. Ich meine ſolche Stuͤcke wie die Beweinung Chriſti des 
Berliner Muſeums (dort dem Jan van Eyck zugeſchrieben), die 
Drei Marien am Grabe der Sammlung F. Cook zu Richmond 
(dem Hubert van Eyck zugeſchrieben), welche in den Einzelheiten, 
befonders in der Landſchaft, eine fo taͤuſchende Übereinftimmung 
mit jener fruͤheren Kunſtepoche aufweiſen, daß, ebenſo wie in der 
Antike, kein Übergang leichter erſcheint als von archalſcher zu archa— 
iſtiſcher Kunſt. Und dennoch verleugnen ſich dieſe Arbeiten keines— 
wegs. Denn in den landſchaftlichen Beſtandteilen fehlt trotz der nach: 
geahmten, fingierten Staͤdte im Hintergrunde und der Baͤume à la 
van Eyck, die Seele, das wahrhaft Lebendige; Ausfuͤhrung, Beleuch— 
tung, Ausdruck ſind durchaus verſchieden. Dieſe beiden Bilder ſind 
kennzeichnende Beiſpiele, ihre Authenticitaͤt iſt noch immer ſehr be— 
ſtritten. Man koͤnnte ihnen eine ganze Reihe dergleichen Werke 
hinzufuͤgen.“) 

Gleichzeitig mit dieſer Gemaͤldekunſt gab es eine bedeutende 
Miniaturkunſt. Als der innerliche Glauben erſchlaffte, wurde die 
aͤußerliche Glaubensbezeugung deſto lebhafter: eine allgemein kul— 
tur-hiſtoriſche Wahrheit. In den Miniaturen findet man die 
Data und Elemente der damaligen hollaͤndiſchen und flaͤmiſchen 
Malerei wieder. Es ſind niederlaͤndiſche Miniaturen, unter welchen 
jene der noͤrdlichen Provinzen ſich zwar unterſcheiden laſſen an der 
plumpen, unzuſammenhaͤngenden Blumenverzierung, an gewiſſen 


) Merkwuͤrdig iſt, wie ſogar die Italiener, als der Austauſch mit italieni⸗ 
ſcher Kunſt aͤußerſt lebhaft wurde, in jene ſelbe Stroͤmung fortgeriſſen wurden, 
aber ſelbſtverſtaͤndlich wieder eine andere Auffaſſung gaben. S.: „Ein ver: 
ſchollene Jan van Eyck“ von Frl. Schottmuͤller, Jahrbuch 1902, Heft I. 
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rohen Zuͤgen, aber deren Mehrzahl ſuͤdniederlaͤndiſcher und flaͤ— 
miſcher Herkunft, mit vielen nordniederlaͤndiſchen Daten, war. 

Zu dieſen letzten gehoͤrten hauptſaͤchlich die Lichteffekte, be— 
ſonders der Nachteffekt. Im Suͤden bluͤhte die von Gerard David 
hinuͤbergebrachte Nachtſchule; ſie ſuchte die feinſten Spiele der 
Beleuchtung einer einzelnen Kerze im naͤchtlichen Dunkel, nicht 
nur im geſchloſſenen Raume eines Stalles, ſondern auch im 
Freien. 

Als Typus dieſer Blütezeit betrachten wir Gerard Horenbout!), 
von dem van Mander eine Kreuzabnahme erwaͤhnt, „mit den drei 
Marien im Hintergrunde, die zum Grabe hingehen und deren 
Laternen und Fackeln in der dunkeln Spelunke aufleuchten und 
einen Abglanz auf ihre Geſichter werfen“, indem er mit dieſen 
Worten Horenbouts Bedeutung als Fortſetzer der Nachtſchule an— 
giebt. 

An feinen Namen knuͤpft ſich vielleicht ein Fluͤgelaltar?) in 
Dresden (Abb. 21). Es iſt eins der herrlichſten und kraͤftigſten 
Stuͤcke der hollaͤndiſchen Schule aus den letzten Jahren des XV. 
Jahrhunderts, ein Nachtſtuͤck im Freien. Der Mond ſteht am 
Himmel und gießt in der kalten Daͤmmerung ein ſilberiges Licht 
uͤber die Stadt und die Baͤume. Gegen das Mondlicht flackern 
die Fackeln und werfen ein Helldunkel um ſich her, das die Far— 
ben ins volle Licht ſetzt oder leicht uͤber ſie hingleitet, und ſie er— 


1) Sehr wahrſcheinlich ebenfalls aus Haarlem herſtammend: die Namens- 
endung „bout“ deutet darauf. Er muß etwa 1480 geboren ſein, denn 1523 hatte er 
eine Tochter, die 18 Jahre alt war. Meiner Anſicht nach irrt ſich van Mander. 
(Fol. 128, r), wenn er ihn den Maler Heinrichs des VIII. von England nennt. 
Nicht Gerard ſelber war dies, ſondern feine Tochter Suſanna (Cr. et Cav. 
CCCIID. Weiter ſcheint mir der raͤtſelhafte Gerard van der Meire eine naͤhere 
Andeutung von Gerard Horenbout. Van der Meire — van der (Haarlemer) 
Meere. S. noch Cr. et Cav. I 125, II 151, CCCH. 

2) Dr. Woermann ſagt im Katalog (S. 280, Note): „Wir begnuͤgen uns 
eine Schulverwandtſchaft mit Gerard David feſtzuſtellen; — ſo auch Friedlaͤnder.“ 
Es ſteht im Katalog: „Unbeſtimmter Holländifcher Meiſter um 1500.“ 
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gluͤhen in einem tief-innigen, echt-hollaͤndiſchen Rot, das Fontraftiert 
mit einem dunkel- umhuͤllten Schatten, einem! hell-weißen, gez 
oͤffneten Fluͤgel, den perlenden Thraͤnen. Wie doch der Mann 
mit der Trompete und jener mit dem Helm erleuchtet ſind! Wir 
verſtehen jetzt, daß aus dieſer Schule ein Rembrandt hervorge— 
gangen: es iſt eine wirkliche Nachtwache, welche im Freien aus— 
marſchiert. 

Dieſelbe Hand erkenne ich in einer Gefangennehmung Chriſti 
zu Muͤnchen (Nr. 112). Auch hier ſieht man Fackellicht im Freien, 
in einer Mondlandſchaft mit einer kleinen, erleuchteten Kirche und 
einer Stadtmauer, hinter dieſer die roten Daͤcher der Haͤuſer. Es 
giebt hier denſelben Dunſt, es herrſcht dieſelbe Stimmung, wie 
im vorigen Bilde. 

Dieſe zwei Stuͤcke ſind echte Erzeugniſſe der Nachtſchule des 
XV. Jahrhunderts, charakteriſtiſch fuͤr einen Meiſter aus der Zeit 
nach Dirk Bouts und Gerard David, der gerade vor der Grenze 
der flaͤmiſchen Einwirkung ſteht. Gerard Horenbout uͤberſchritt 
fie ſpaͤter, wodurch er eine hybridiſche Bedeutung bekam: er hatte 
etwas von Gerard David und auch etwas von Memling, und 
war doch ein Anderer. 

Es iſt jener Gerard van Gent, der, laut der Überlieferung, 
mehr als 125 Miniaturen fuͤr das Breviario Grimani geſchaffen 
haben ſoll, das beruͤhmte Brevier aus dem Ende des XV. Jahr— 
hunderts, das Monument, der Probierſtein aller Breviere jener 
Zeit.) Ganz gewiß find eine ganze Anzahl dieſer Miniaturen 
(hier meine ich die Ausgabe von Francesco Zanotto mit Abbil— 
dungen), im Gegenſatz zu den franzoͤſiſch-flaͤmiſchen, hollaͤndiſch— 
flaͤmiſche Arbeiten von gleichem Lichtgefuͤhl und gleicher atmoſphaͤ— 
riſcher Wirkung, wie die Bilder Gerard Horenbouts. Die fran— 
zoͤſiſchen Elemente ſieht man vorzuͤglich in der Darſtellung der 
Monate, welche eine weitere Entwickelung von den flaͤmiſchen Mi— 
niaturen des Paul van Limburg ſind. Beſonders merkwuͤrdig iſt, 

1) S. die Ausgabe von Dr. S. G. de Vries, Leiden, Sythoff 1904, 
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daß wir bei dem Monat Februar den Winter fuͤrs erſte Mal als 
Schneelandſchaft dargeſtellt finden, und mit einer Wahrhaftigkeit 
in der Anſchauung und Auffaſſung, welche ſogar uͤberraſchend iſt: 
lange Eiszapfen haͤngen tropfend vom Dach herunter, alles Über— 
ragende iſt von einer Schneelage bedeckt, welche gelblich iſt, wo 
ſie geſchmolzen; man fuͤhlt den derben Wind, der blaͤſt, die Baͤume 
biegt, die Menſchen fortjagt. 

Iſt die Landſchaft dieſer Miniatur hollaͤndiſcher oder flaͤmi— 
ſcher Herkunft? Nach dem Aufbau moͤchte man meinen von 
flaͤmiſcher, nach der Ausfuͤhrung von hollaͤndiſcher. Jedenfalls 
iſt es ein Stuͤck niederlaͤndiſcher Kunſt und ein merkwuͤrdiges Uni— 
cum: die Winterlandfchaft ſollte eins der erſten Motive in der 
Landſchaftſchule des XVII. Jahrhunderts werden. 

Bezuͤglich des Aufbaues bemerken wir, daß die einheitliche 
Flaͤche der fruͤheren Miniaturlandſchaft in den Dreiplan der kirch— 
lichen Kunſt uͤbergegangen, und verſtehen, welch eine Entwickelung 
ftattfinden mußte: der kirchliche Einfluß ſollte ein Ende nehmen. 


Wegen der Verſchmelzung und Unklarheit der landſchaftlichen 
Elemente gegen das Ende des XV. Jahrhunderts war die hol— 
laͤndiſche Landſchaft nach Geertgen van St. Jans nur in den ſuͤd— 
lichen Niederlanden zu verfolgen und konnten wir ihre Lichteffekte 
nur in der dortigen Nachtſchule wiederfinden. Dieſe letzte Kraft— 
aͤußerung hatte auch das Schwankende und Ungewiſſe der Übergangs: 
periode. 

Eine kurze Zuſammenfaſſung der hollaͤndiſchen Landſchafts— 
kunſt im XV. Jahrhundert lehrt folgendes: 

1. Sogleich im Anfang finden wir die hollaͤndiſche Flach— 
landſchaft in ihrer vollen Eigentuͤmlichkeit und atmoſphaͤriſchen 
Wirkung. 

2. Die kirchliche Kunſt fordert einen Aufbau nach einer ge— 
gebenen Formel. Der hollaͤndiſche Landſchaftsſinn ſpricht ſich jetzt 
aus in den Lichteffekten und der Atmoſphaͤre. 
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3. Dieſe Lichteffekte werden bis in die feinſten Schattierungen 
dageſtellt: das Morgen- und Abend-, das Sonnen- und Mond— 
licht, die naͤchtliche Beleuchtung: das Kunſtlicht in der Finſternis. 

4. Eine ſchlaffe, archaiſierende Nachbluͤte gegen das Ende des 
Jahrhunderts, welche ſich fremdem Einfluß ausſetzt, der ſich ihrer 
allmaͤhlich bemaͤchtigt: das XV. Jahrhundert ſchließt zaudernd. 


Das XVI. Jahrhundert. 


Indem Nachtſchule und Miniaturkunſt ihren Entwickelungs— 
gang verfolgten, machte ſich mit allmählich größerer Beſtimmtheit 
ein Einfluß geltend, der, weither kommend, ſich auf einmal der 
Malerei bemeiſterte, und ſie zwang, ſeine Bahn zu gehen: die 
Stechkunſt. 

Sie war ſchon lange da, dem Holzſchnitt teils folgend, teils 
mit ihm parallel gehend. Letzterer war in feiner praktiſchen Bez 
deutung fuͤr die Leſezeichen — die Bruͤder des gemeinen Lebens 
in Zwolle wendeten die kleinen Holzſchnitte als Propaganda fuͤr 
ihre Lehre an — bloß Gewerbe geblieben, eine Schablone, welche 
immer wiederholt wurde und aus welcher ſelbſtverſtaͤndlich nichts 
neues hervorgehen konnte, am allerwenigſten fuͤr die Landſchafts— 
kunſt.!) Aber die ſoviel geſchmeidigere und feinere Kupferplatte 
forderte eine zartere Hand, ihr Abdruck hatte nicht nur praktiſchen, 
ſondern auch kuͤnſtleriſchen Wert. Das Blatt erzaͤhlte vom Kuͤnſtler 
und ſeiner eigentuͤmlich bequemen Tragbarkeit zufolge wanderte 
es durch das ganze Land und wohin es kam, enthuͤllte es den 
Charakter ſeines Urhebers, zeigte deſſen und ſeine eigene kuͤnſt— 
leriſche Bedeutung. Der maͤchtige Einfluß des Kleinen machte ſich 
fuͤhlbar. 

Deutſchland, das Land Gutenbergs und der Buchdrucker— 


1) S.: J. Holtrop, „Les monuments typo-graphiques des Pays-Bas du 
15me Siècle,“ La Haye, M. Nyhoff 1868. 
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kunſt, brachte die Stechkunſt zuerſt.!) Die Technik war deutfch 
und der Kupferſtich von jeher von deutſcher Hand, deutſcher Kunſt 
und deutſcher Auffaſſung beherrſcht. 

Wodurch kennzeichnete dieſe ſich und wie konnte ſie eine 
derartige Wirkung uͤben, daß wir im Anfang des XVI. Jahrhun— 
derts ſogleich die Stechkunſt antreffen und ſie von den Malern 
ausgeuͤbt wird? 

Der deutſche Kupferſtich hat a priori und vor Allem ein 
lineaͤres Gepraͤge. Das Lineaͤre iſt nicht nur das techniſch-not— 
wendige, ſondern auch das einzige, das das Intereſſe des Kuͤnſtlers 
erregt. Die Entwickelung des deutſchen Kupferſtichs iſt die Ent— 
wickelung von der Sprache der Linie. Es handelt ſich nur dar— 
um, dieſer die größte Ausdrucksfaͤhigkeit, welche nur möglich iſt, 
zu verleihen. 

Dadurch konnte der deutſche Kupferſtich fuͤr die Landſchafts⸗ 
malerei als ſelbſtaͤndige Kunſt keine Bedeutung haben. Jede 
Landſchaft, wie lineaͤr ſie auch ſei, hat ihre Atmoſphaͤre, welche 
ſich durch Hell und Dunkel und durch verſchiedene Tonwerte fuͤhl— 
bar macht. Dieſen aber auszudruͤcken, iſt der deutſche Kupferſtich 
nicht im ſtande: alle Linien liegen in einer Flaͤche, es giebt keine 
Folge der Toͤne, welche der Farbenfcala in der Malerei ent— 
ſpricht. 

Nehmen wir als Beiſpiel einen Ausſchnitt der großen „Patene“ 
des Meiſters E. S. von 1466: alles befindet ſich in einer und 
derſelben Flaͤche, die Berge dienen bloß zur Fuͤllung des Rau— 
mes, ebenſo wie die abgehackten Felſen im Mittelplan und die 
Pflanzen im Vordergrunde; letztere ſind die regelmaͤßig in einen 
Kreis geſtellte gotiſche Rankenverzierung, eine eigentuͤmliche Or— 
namentalpflanze mit dem Anſchein eines natuͤrlichen Gewaͤchſes, 
welche mit dem geſpaltenen, abgehackten, unweſentlichen Felſen 


) S.: F. Lippmann, „Der Kupferſtich“ (Handbücher der koͤniglichen 
Muſeen zu Berlin. W. Spemann, Berlin 1896) und die Literaturangabe in 
dieſem Werke. 
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eine Eigenheit des deutſchen Stichs iſt und von den Holländern 
uͤbernommen wurde. 

Unter den erſten dieſer hollaͤndiſchen Stecher iſt der Meiſter 
W. P.!) merkwuͤrdig, weil man ihn mit Gewißheit datieren kann. 
Er war der Zeichner Karls des Kuͤhnen. Von anſcheinender Wich— 
tigkeit ſind ſeine Darſtellungen von Schiffen (unter welchen „de 
Kraek“ P. II, 179) wegen der Wiedergabe des Meers; allein 
dieſe iſt lediglich ein Vorwand fuͤr die bis in die kleinſten Details 
ausgefuͤhrten Schiffe, wie die muſchelfoͤrmigen Schnoͤrkel und die 
eckigen Linien ſogleich merken laſſen. 

Und dennoch — indem in Deutſchland Martin Schongauer 
der Linie ihr eigenes Leben, ihre Sprache verlieh — wurde den 
Hollaͤndern der angeborene Sinn für das Maleriſche zu ſtark: fie 
brachten Licht und Schatten, Atmoſphaͤre in den Stich hinein, 
erſpuͤrten die verſchiedenen Tonwerte; die dadurch erworbene 
Tiefe in ihren Arbeiten iſt der ſcharfe Gegenſatz zu der einzigen 
Flaͤche des deutſchen Stichs. 

Der Meiſter F. V. B. ſteht als Hollaͤnder dem Schongauer 
gegenuͤber; der Unterſchied in der Auffaſſung tritt am deutlichſten 
in der Behandlung desſelben Gegenſtandes hervor, z. B. des gez 
kreuzigten Chriſtus. Bei dem Erſten (P. 40) fuͤhlen wir ſogleich 
eine große Klarheit, wir ſehen, wie die Figuren in der Landſchaft 
ſtehen und eine geraͤumige Weite ſich hinter ihnen ausdehnt, in 
welche das Auge ruhig hingeleitet wird. Bei Schongauer (B. 25) 
bekommen wir dieſen Eindruck nicht ſogleich: das Blatt gleicht 
einem Teppich, der ganze Raum iſt angefuͤllt, nur nach und nach 
kann das Auge die verſchiedenen Linien verfolgen. Dieſer erſte 
Eindruck iſt es, der uns den Unterſchied in der Auffaſſung dieſer 
beiden Kuͤnſtler erkennen laͤßt. 


) Mar Lehrs (Der Meiſter W. P., Dresden 1896) jagt von einem Cal⸗ 
varienberg (P. II 280, 32): „Die figurenreiche Darſtellung ſteht ſichtbar unter 
dem Eindruck des etwa gleich großen Calvarienberges vom Meiſter E. S. (P. 
II 53, 132), ohne daß eine Abhaͤngigkeit im Einzelnen erkennbar waͤre.“ 
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Bei dem Meiſter F. V. B. wird die Tiefe aus der Vertei— 
lung von Licht und Schatten, aus den aufeinander folgenden 
Tonwerten wahrnehmbar. Er fuͤhlt, wie der erſte Plan in den 
zweiten uͤbergeht, wie der Schatten des Vordergrunds ſich da 
wiederholt und im Hintergrunde noch einmal nachtoͤnt, wie ſich 
die Steine des Kreuzes abzeichnen und die Luft dazwiſchen iſt; 
er verſteht, wie ein Stoff durch Licht und Schatten ausgedrückt 
wird. Sein Gefuͤhl fuͤr den Wert des Tons iſt rein landſchaft— 
licher Art; die bloß lineaͤre Anfuͤllung einer Flaͤche kennt er nicht, 
dadurch bleibt ſeine Linienfuͤhrung an ſich auch einfach und klar. 

Schongauer ſpricht fein Intereſſe an der Linie durch die zier— 
liche Ausfuͤllung der glatten Flaͤche aus; die flatternden Draperien 
geben Kunde von ſeiner Freude an der vielfachen Verſchiedenheit 
gebrochener, ſpitziger Linien, ebenſo wie der blaͤtterloſe Baum, 
deſſen Aſte ebenſoviele Linien ſind. Er kannte nur das Lineaͤre, 
und fo wurde fein immer wachſender Einfluß verderblich für unfre 
Landſchaftskunſt: die Linie verdraͤngte das Gefuͤhl fuͤr die Ton— 
werte. 

Der Meiſter von Zwolle (auch der Meiſter mit der Weber— 
ſchuͤtze genannt) iſt ein Beiſpiel dieſer Übergangsperiode. Indem 
er in ſeinen Stichen mit Architekturformen und dem Blatt des 
H. Georgs ein tiefes Gefuͤhl fuͤr das Helldunkel zeigt und eine 
große Farbenwirkung erreicht, fo wird dagegen in der Gefangen— 
nahme Chriſti (B. VI, 3) und dem Abendmahl das Helldunkel 
von der Linie verſcheucht. Die Macht der Linien und Falten iſt 
vorherrſchend geworden. 


Das vorhergeſagte bezieht ſich noch auf das XV. Jahrhun— 
dert; doch war es in dem vorliegenden Abſchnitt wohl an ſeiner 
Stelle, da eben, was den Stich dieſes Zeitraums kennzeichnete, 
auch fuͤr die Malerei im Anfang des XVI. Jahrhunderts charak— 
teriſtiſch wurde, naͤmlich die hohle Leere der Schnoͤrkellinie, die 
Abkuͤhlung der Atmoſphaͤre. 
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Ebenſo wie der Stich einen Tonwert entbehrte, ſo ließ das 
Gemaͤlde die Farbenglut vermiſſen. Die vorher ſo warmen Farben 
verlieren allmaͤhlich ihre Innigkeit, ihr ausſtrahlendes Leben, ſie 
erbleichen zu blutloſen Scheinfarben ohne innerlichen, notwendigen 
Zuſammenhang; laͤrmend ſtehen ſie neben einander, uͤberſchrieen 
von einem klammen, gruͤnlichen Ton. 

Bemerkenswert iſt, daß alle Werke aus der erſten Haͤlfte 
des XVI. Jahrhunderts, flaͤmiſche wie hollaͤndiſche und deutſche 
(Hans Baldung Grien, Schaffner, Hans von Kulmbach) dieſelbe 
Faͤrbung haben, ſodaß man ſie ſogar kinematographiſch in einen 
nach Ton und Farbenwert genau beſtimmten Typus zuſammen— 
faſſen koͤnnte: der Totalton iſt ein hartes Gruͤn ohne Ausſtrah— 
lung, weiter ein mattes violett-rot, ein blaſſes citrongelb, ein 
weiß-blau, ein rohes, gemeines blau-gruͤn, die Luft gelblich-grau 
oder gruͤn-blau mit weißen, ſchaumartigen Woͤlkchen. Es war 
eine vollſtaͤndig konvenzionelle Faͤrbung, wie man deutlich fuͤhlt; 
aber woher kam ſie? 

Unmoͤglich iſt es, daß die Holländer und Flamländer ihr 
ſtarkes Kolorit auf einmal ſo ganz und gar verloren hatten, daß 
ſie nicht nur ihre Farben, ſondern auch jede Farbenharmonie ver— 
miſſen ließen. Der Verfall war die Folge einer zur Zeit herrſchen— 
den Macht, welche an ſich farbenlos war, derſelben Macht, welche die 
Stechkunſt gebracht, Deutſchland. Deutſchland beherrſchte uns in 
jeder Hinſicht: politiſch durch Kaiſer Maximilian, den Herrn der 
Niederlande, eine Perſoͤnlichkeit von eingreifender Kraft, kuͤnſtleriſch 
dermaßen, daß in Antwerpen, dem Zentrum einer flotten Produk— 
tivitaͤt, wo die verſchiedenen Elemente zuſammenfloſſen, Werke 
entſtanden, welche in Stil und Auffaſſung einander ſo aͤhnlich 
ſind, daß man ſie Hollaͤndern gleichwohl wie Flamlaͤndern und 
Deutſchen zuſchreiben koͤnnte. Viele Werke unbekannter nieder— 
laͤndiſcher Meiſter wurden Duͤrer (3. B. das Altarſtuͤck zu Beſangon) 
oder andern Deutſchen (wie dem Altdorfer das Schleißheimer Bild 
eines Meiſters um 1531) zugeſchrieben; das Berliner Muſeum 
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befigt ein Bildnis von Jakob van Utrecht, das auch wohl eine 
Arbeit Ambergers ſein koͤnnte, und eins von Herri mit der Bleſſe, 
dem Flamlaͤnder, in der Art Duͤrers, und ſo koͤnnte man eine 
ganze Reihe ſolcher verwandter Werke aufzaͤhlen. 

Den Malern wie den Stechern brachten die Deutſchen die 
Manier, die neue Mode, aus Italien; ſie ſtanden in unmittelbarer 
Verbindung mit den Venetianern, ſei es daß ein Jacopo dai 
Barbari zu ihnen kam, oder daß ſie ſelber dahin wanderten und 
nachher nach Antwerpen zogen, wie Duͤrer. Aber was ſie brachten, 
war und blieb immer nur ein Surrogat, denn die Deutſchen blie— 
ben Deutſche, und wie ſie ſich auch beſtrebten, etwas von dem 
venetianiſchen Kolorit zu erlangen, ſie vermochten es nicht: es 
fehlte ihnen dazu die Empfindung. 

Und eben dies machte ihren Einfluß gefaͤhrlich fuͤr die Hollaͤnder, 
denn dieſe kamen zu derſelben ſtumpfen Unempfindlichkeit fuͤr 
die Farben und verloren, wenn auch nicht auf immer, ihre land— 
ſchaftliche Anlage. Sie ſahen nicht mehr die von der Atmoſphaͤre 
hervorgebrachte innerliche Harmonie, in welche die Farben zu— 
ſammenfließen. Sie ſahen nicht mehr, wie alles unter, in der Luft 
ſteht, ſie ſahen nur die Flaͤche, worauf ſie zeichneten. 

So mußte nun die Landſchaft zeitlich aus der Kunſt verz 
ſchwinden: ohne Farbe und Atmoſphaͤre konnte ſie nicht exiſtieren. 


In dieſer Sturm- und Drangperiode, als die Kuͤnſtler ſich 
einer Manier anzubequemen ſuchten, welche durchaus in Wider— 
ſpruch mit ihrem Landſchaftsſinn ſtand, — wie es ſich denn uͤber— 
haupt nur aus einer Kriſe nach der Bluͤte und nach dem Feſt— 
halten an gewiſſen Grundſaͤtzen erklaͤrt — folgen die verſchiedenen 
Stroͤmungen ſo ſchnell auf einander, daß ſie thatſaͤchlich mit ein— 
ander parallel gehen. 

Erſtens meine ich die Motive der alten Nachtſchule, welche 
nicht auf einmal, ſondern nach und nach ihre Bedeutung ver— 
lieren. In einer Reihe von Bildern, welche die Geburt Chriſti 
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darftellen,; kann man den Übergang vom XV. ins XVI. Jahr— 
hundert gerade verfolgen. Unmittelbar an Gerard David ſchließt 
ſich, in Strengheit und Intenſitaͤt, das Muͤnchener Stuͤck (Nr. 161) 
an; es muß gewiß viel fruͤher als 1530 (wie im Katalog) angeſetzt 
werden. Die Konzentrierung des Lichts im Gegenſatz zu der Be— 
leuchtung der Kerze erinnert uns an die alte Bluͤte; ſogar die 
zahlreichen, in wogendem Gewand heranſchwebenden Engelchen 
ſind ſo zuſammengehalten, daß alle Aufmerkſamkeit auf das 
Chriſtuskind, den weſentlichen Inhalt, konzentriert bleibt. 

Aus etwas ſpaͤterer Zeit iſt das Triptychon zu Wien (Nr. 647), 
in welchem der Wintereffekt des linken Seitenfluͤgels beſonders 
auffaͤllt: Eiszapfen haͤngen von der Niſche hernieder, wo Joſeph 
mit einem Licht ſteht, von dem er phantaſtiſch erhellt wird; vom 
ſchneebedeckten Turm ſchwingen ſich die Voͤgel in die dunkle, ſtuͤr— 
miſche Luft. Es lebt hier dieſelbe Naturwahrheit wie in der Win— 
terlandfchaft des Breviario Grimani. 

Aus noch ſpaͤterer Zeit datiert ein Stuͤck in der Sammlung 
von Kaufmann (Abb. 23). Der Lichteffekt fehlt hier ganz, die 
Fuͤlle der Modellierung iſt zudringlich, hohl. Es gehoͤrt voll— 
ſtaͤndig der obenerwaͤhnten deutſchen Schnoͤrkelperiode an, ebenſo 
wie ein Bild von B. de Bruyn — (ebenda). 


Die zweite Stroͤmung iſt jene der Meiſter nach Geertgen 
van St. Jans, die eine ſolche harte Unempfindlichkeit fuͤr die 
Atmoſphaͤre bemerken laſſen, daß alles Leben aus der Fülle 
landſchaftlicher Details gewichen ſcheint. Das iſt keine Landſchaft 
mehr, nur ein mit Motiven und harten Farben unerquicklich aus— 
gefuͤllter Raum. 

Cornelis Engelbrechtſen (1468 —1553) !) ſtellt in feinen beiden 


1) S.: Dr. F. Duͤlberg, Die Leidener Malerſchule, Berlin 1899. Abbil⸗ 
dungen der Altarſtuͤcke enthaͤlt die Ausgabe: Het Stedelyk Museum te Leiden, 
door Mr. J. C. van Overvoorde en Dr. W. Martin, Leiden, Blankenberg 
en Co., 1902. 
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Arbeiten im Leidener Muſeum (Nr. 1030 und 1031) die Land— 
ſchaftsſchablone voͤllig dar: abgehackte Felſen mit Hoͤhlen, Durch— 
gaͤnge, Thaͤler und Anhoͤhen, ein Streifen Waſſer, ſchematiſche 
Baͤume, alles nebeneinander ohne Luft und Licht. 

Bedeutender und origineller iſt Jakob van Ooſtſanen (Jacobus 
Amſtelodamenſis, 1480 — 1533), der trotz des Einfluſſes der deutz 
ſchen, lineaͤren Auffaſſung doch einen eigenen Charakter bewahrte. 
Als Landſchaftsmaler kennzeichnet Dr. L. Scheibler ) ihn folgenz 
dermaßen (S. 17): „Die landſchaftliche Umgebung iſt, wie bei 
einem Hollaͤnder zu erwarten, mit Vorliebe behandelt; die vor— 
deren Baͤume von tiefem, ſaftigem Gruͤn, eingehender Detaillie— 
rung des Gezweiges und naturaliſtiſcher Charakteriſtik der ver— 
ſchiedenen Baumarten; die Vorliebe fuͤr ſtark verkuͤrzte, ſchief ge— 
ſtellte, ſpitze Zweige erinnert an Bles' Fruͤhzeit. Der Mittelgrund 
iſt dunfelsgrünlich, blau und ſchon effektvoll breit behandelt, die 
ferneren Gruͤnde (wenn vorhanden) allmaͤhlich hellblau werdend 
und duftig.“ 

Sogleich bemerken wir, daß die Vorliebe für die Landſchaft 
bei den damaligen Hollaͤndern aͤußerſt gering war, beſonders bei 
einem Ooſtſanen, von deſſen Kreuzabnahme in Alkmaar van 
Mander ſagt (Fol. 130b), daß die Landſchaft „ſehr ſchoͤn und 
wohl gemacht worden“ von Jan van Scorel, ſeinem Schuͤler. 
Mir duͤnkt ſogar, daß Jakob, nachdem er ſich in ſeiner erſten 
Fruͤhzeit (z. B. in ſeinem „Chriſtus als Gaͤrtner“, Kaſſel) noch 
am meiſten der alten Schule anſchließt, allmaͤhlich den deutſchen 
Charakter annimmt und, wie im Altarſtuͤck zu Berlin (Nr. 6076) 
aus allerlei Einzelheiten ohne irgendwelchen Zuſammenhang eine 
Landſchaft zuſammenſtellt, der jedes innere Gefuͤhl fehlt (Baͤume 
und Haͤuschen haben z. B. dieſelbe gruͤnliche Farbe), bis zuletzt 
in der landſchaftlichen Umgebung der Salome (Haag, Nr. 1) die 

) Jahrbuch der Koͤn. Preuß. Kunſtſammlungen, III, 13—29. Siehe 
auch: J. F. M. Sterck in „Oud-Holland“, XIII, für die Holzſchnitte: Bartſch 
VII, 444 —446, Paſſavant III, 24 —30. 
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Abweſenheit jedes weſentlichen Gefuͤhls auffaͤllig iſt, eben in Ge— 
genſatz zu ſeiner gereiften Technik. Das Waſſer liegt nicht in 
einem Bette, ſondern gleicht einem Streifen in einer Flaͤche; mit der— 
ſelben Fluͤchtigkeit ſind die Haͤuschen gezeichnet, die Baͤume dienen als 
bloße Ausfuͤllung des Raumes, ebenſo die Woͤlkchen, welche fuͤr das 
Ganze denſelben Wert haben als das Band mit der Jahreszahl 1524. 

Das atmoſphaͤriſche Helldunkel kannte er nicht, wie am 
deutlichſten hervorgeht aus ſeinem Nachtſtuͤck, der Geburt Chriſti 
(Neapel); daher konnte er niemals dauernde Bedeutung fuͤr die 
Landſchaftsmalerei haben. Die Farbenharmonie fehlte ihm ganz. 
Sein Ton war roh und derb; dagegen ſollte dieſer aber auch nie 
zu einer glatten Unbequemlichkeit erſtarren. 

Ihn kennzeichnet eine friſche Baͤuerlichkeit, welche ſich be— 
ſonders in ſeinen Holzſchnitten zeigt. In dieſen, mehr noch als 
in ſeinen Gemaͤlden, ſpricht ſich die Richtung aus, in welcher er 
ſich gebildet hatte; Aufſtellung und Ausfuͤhrung ſtehen ganz unter 
Duͤrers Einfluß. Nur die Randverzierungen, wie die Arabesken 
in den großen Leidensſcenen, ſind der italieniſchen Kunſt entlehnt. 
Dieſe ſind mit einer derartigen Beſtimmtheit und Kraft gezeichnet, 
daß fie ohne Zweifel unmittelbar nach italieniſchen Stichen, wie 
denen eines Nicoletto da Modena, gemacht worden. 

Jakob kombinierte die beiden Vorbilder, fuͤgte ihnen indeſſen 
etwas von ſich ſelber hinzu, naͤmlich eine Entſchloſſenheit, ein 
Brio, welche ſeine Holzſchnitte zu etwas Abſonderlichem, ja ſogar 
beruͤhmt machten. Im H. Hubertus (B. 109) zeichnet er, im 
Gegenſatz zu dem deutſchen Stich, die Helmbuͤſche mit einzelnen 
kraͤftigen Strichen und giebt ihnen dadurch einen gewaltigen 
Schwung, zeigt aber zugleich auch ſeinen geringen landſchaftlichen Sinn 
in den ganz fluͤchtig angedeuteten Straͤuchern und Grashaͤlmchen, 
die er als Dekoration brauchte. Ihn intereſſierten nur die Figur, 
die Linie; fuͤr die Bildnismalerei war er ſchulbildend (Dirk Jakobß, 
Jan van Scorel), aber die Harmonie, die Einheit im Kolorit, 
fehlte ihm durchaus. 
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Die dritte parallele Strömung wurde von dauernder Bedeu: 
tung für die Landſchaftskunſt dadurch, daß fie — trotz dem Geiſt 
der Zeit, d. h. deutſcher Linienverehrung und italieniſcher Formen— 
ſprache — Liebe hegte fuͤr die Landſchaft und das Erbteil der alten 
Schule, welche ausgeſtorben ſchien, wieder aufnahm. 

Bei Lukas van Leyden (1494—1533) finden wir das einzige 
Bindemittel der Farben wieder: atmoſphaͤriſches Sonnenlicht. Alle ſeine 
Farben, wie ſcharf der Gegenſatz zwiſchen ihnen auch ſei, ſind nebelig 
und umhüllt, fließen in einander und bekommen fo das ſchmelzende, 
blonde des Sonnenlichts: ſonnig iſt die Farbe ſeiner Nacktfiguren, — 
wie im Juͤngſten Gericht (Muſeum zu Leiden) — ſonnig auch ſind 
ſeine Gewaͤnder wie in der Madonna zu Berlin (Nr. 584 b). Es iſt, als 
ob alles von einem Licht aus unſichtbarer Quelle durchgluͤht wuͤrde. 

In vollem Lichte ſtrahlt auch das Petersburger Altarbild, 
Jericho, die Blinden heilend. In dieſem Stuͤck giebt er die Glut 
des Sonnenlichts bis in ihre letzten Folgen in jeder Figur, in 
jeder Gruppe wieder. Auffallend durch ihr rembrandtiſches Aus— 
ſehen ſind die beiden Maͤnner rechts, der eine mit dem mit 
Federn geſchmuͤckten hohen Hut, der andere mit der Muͤtze. Licht 
und Leben hat Lukas der Kunſt wiedergegeben; in ſeinen Arbeiten 
fuͤhlt man wieder die Lebenswaͤrme, die alles erzeugende Kraft 
der Natur. 

Der Baum mit ſeinem breiten, verwitterten, organiſch im 
Boden eingewurzelten Stamm, mit den markigen Aſten und dem 
vollen Laub, welches als eine Maſſe gezeichnet, iſt wie Lukas’ 
Gepraͤge und die Reaktion gegen den duͤrren, anorganiſchen Baum 
der deutſchen Kunſt. 

Bemerkenswert iſt, wie er in ſeinen erſten Stichen aus den 
Jahren 1508 und 1509 (B. VII, 42, 57, 65) neben dieſen duͤrren 
Baum des deutſchen Muſters feinen eigenen Baum hineinſetzt und 
allmaͤhlich den andern weglaͤßt, bis zuletzt der ſeine zu einem 
ganzen Gebuͤſch heranwaͤchſt, wie im Adam und Eva (B. VII, 10). 
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Die Beiden figen unter einer prachtvollen Baumgruppe, durch 
welche das Licht glitzert, waͤhrend ſich am andern Ende der Flaͤche, im 
Mittelgrund, eine andere Gruppe erhebt, in der ſich deutlich eine 
Pappel mit ihrer geſpaltenen, ſich hin und her bewegenden Spitze 
erkennen laͤßt, welche nach der Groͤße im Verhaͤltnis zu der Ent— 
fernung ſo richtig dargeſtellt iſt, daß ihr Daſein wirklich fuͤhl— 
bar wird. Hier offenbart ſich ein weſentliches Raumgefuͤhl, kein 
Scheinraum, der mit billigen Mitteln, wie Berglinien im Hinter— 
grunde, dargeſtellt, ſich durch das Fehlerhafte der Verhaͤltniſſe 
ſogleich verraͤt. 

Dieſes Waͤldchen erregte eine ſolche Bewunderung, daß ſpaͤter 
ein Marc-Anton in ſeinem Blatt der badenden Maͤnner derſelben 
Auffaſſung folgte. Hier fuͤhlte der Italiener die Superioritaͤt des 
Hollaͤnders, der umgekehrt in ſeinen Figuren je laͤnger je mehr 
den Italiener ſich zum Vorbild waͤhlte, was dennoch den inner— 
lichen Wert ſeiner Landſchaften nicht geringer machte. 

Ebenſo wie am Ende des XV. Jahrhunderts der Meiſter 
F. V. B. dem Martin Schongauer gegenuͤber ſtand, ſo bilden die 
beiden Großmeiſter von der erſten Haͤlfte des XVI. Jahrhunderts, 
Lukas van Leyden und Albrecht Duͤrer, eine gleiche Antitheſe. Auch 
bei ihnen tritt der Unterſchied in der Auffaſſung am deutlichſten 
hervor in der Behandlung desſelben Gegenftands, zum Beiſpiel 
des H. Hieronymus. Bei Duͤrer (B. VII, 61) aͤußert ſich die 
Sprache der Linie in ihrer reichen Verſchiedenheit. Ihm iſt es gleich— 
guͤltig, ob der Hieronymus in der Landſchaft wirklich leben, at— 
men kann, fuͤr ihn iſt nur von Wichtigkeit das Spiel der Linien 
des Koͤrpers mit jenen der Felſen. Von der Geſtalt eines Baums 
iſt nur der Umriß gegeben, die Rinde iſt entweder weiß gehalten, 
oder durch Linien, jedoch nicht als eine Flaͤche, dargeſtellt. Es 
fehlt der abwechſelnde Tonwert: die Farben beim Stich. 

Bei Lukas van Leyden (B. 113) ein ganz harmoniſcher Ton, 
ein Helldunkel, das einer milden Welle gleich allmaͤhlich in den 
Hintergrund zerfließt, und auch die Baͤume einhuͤllt: die atmo— 


ſphaͤriſche Perſpektive. Dieſe letzte iſt der Hauptunterſchied zwiſchen 
ihm und Dürer. Wo er ſich dieſem anſchließt (wie im Ecce 
Homo), da giebt er ihm nichts nach in konſtruktiver Klarheit und 
Unempfindlichkeit fuͤr die Atmoſphaͤre, ſobald aber ſein Inneres 
ſich etwas freier ausſpricht, zeigt er ein Raumgefuͤhl, das von einer 
erhabenen Seele Zeugnis ablegt, wie im Verlorenen Sohn (B. 78). 
Bartſch bemerkt hier ſogar: „On doit y admirer l’intelligence 
et l'art, qui ont guidé la main de Lucas dans l'exécution 
des lointains: les fabriques, le paysage et les petites figures 
qui s'y trouvent, tout y est touché avec esprit et comme il 
fallait pour faire degrader les obere? 

Auch in anderer Hinficht zeigt ſich feine Empfindlichkeit für 
die Luft: in den Wolken, welche als plaftifche Geftalten da— 
hintreiben; es ſind keine weiße, von ſchwarzen Linien umgrenzte 
Luͤcken, ſondern Helldunkelflecken, in welchen der Schatten durch 
mannigfaltige, das Licht durch aͤußerſt feine zarte Striche wieder— 
gegeben. 

Licht, Luft und Baͤume, obwohl die drei Hauptfaktoren, 
bilden dennoch keine einheitliche Landſchaft, ſolange kein Intereſſe 
fuͤr die Landſchaft als ſolche da iſt, welches nur aus dem alltaͤg— 
lichen Leben hervorgehen konnte. Die einzige Lebensbedingung 
alſo für unſere Landſchaftskunſt war damals der Ruͤckgang zum 
Profanen, zum „courant familier“. Dieſe „conditio sine qua 
non“ hat Lukas van Leyden mit genialer Unbewußtheit erfuͤllt. 

Außer den Stichen wie „Die Magd mit der Kuh“ (1510, 
B. 158) und „Der Zahnarzt“ (1523, B. 155), entſtanden andere, 
bei denen gewiſſe Vorgaͤnge des alltaͤglichen Lebens mit Namen 
verknuͤpft ſind, welche ganz etwas anderes erwarten laſſen. Sein 
„Tanz der Magdalena“ (B. 122) iſt der Wendepunkt in ſeiner 
kuͤnſtleriſchen Thaͤtigkeit und von der allergroͤßten Bedeutung fuͤr 
die hollaͤndiſche Landſchaftskunſt (Abb. 24). Der Gegenftand 
dieſes Stichs iſt einfach eine Geſellſchaft von Damen und Herren, 
welche ſich im Freien beluſtigen, indem der Titel eine bloße Auf— 
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Schrift iſt ohne Verbindung mit der Darſtellung. Hiermit ift zu— 
gleich die eigentliche Tendenz der hollaͤndiſchen Kunſt angedeutet. 
Der maͤchtigen Nachwirkung dieſer Arbeit verdanken wir eine ganze 
Reihe von Kopien in Olfarbe (in Bruͤſſel, Antwerpen, Buda-peſt, 
u. ſ. w.). 

Der Aufbau der landſchaftlichen Umgebung iſt von keiner 
geringeren Bedeutung: fuͤrs erſte Mal ſehen wir einen ausge— 
ſprochenen Zweiplan hervorgehen aus dem Verſchwinden des dritten 
und der Ausdehnung des zweiten Plans — der erſte Schritt zur 
horizontalen, einplanigen Landſchaft. Der Vordergrund iſt die 
Geſellſchaft, der zweite Plan, der Hintergrund, iſt eine Hirſchjagd, 
welche ſich von der linken nach der rechten Seite uͤber das Feld 
bewegt und ſich in einen Wald verliert — ein Motiv, das ſpaͤter 
von Potter und Adriaen van de Velde übernommen werden ſollte. 
Eine Grenzlinie trennt noch den oberen von dem unteren Plan; 
auch dieſe mußte erſt geebnet werden, bevor die letzte Phaſe, der 
horizontale Einplan, entſtehen konnte. 

In ſeiner Losſagung von dem konvenzionellen, herkoͤmmlichen 
Aufbau hat Lukas van Leyden die neue Ara unſrer Kunſt vor— 
bereitet. Er war der Schwerpunkt jener Zeit, wie Duͤrer es fuͤr 
Deutſchland war. Merkwuͤrdig, wie jeder von Beiden in dem 
Kunſtleben ſeines Volkes eine gleich hohe Stellung einnahm. Der 
ſpekulative deutſche Charakter fand in Duͤrer ſeine herrlichſte 
Außerung, welche uns Hollaͤndern nicht verſtaͤndlich und alſo nicht 
ſympathiſch war, waͤhrend Lukas van Leyden in ſeinem landſchaft— 
lichen Gefuͤhl und ſeiner ſchlichten Wiedergabe der Umgebung den 
Deutſchen nicht erhaben genug erſcheint. Dürer iſt Klimar und 
Kulmination, van Leyden der Anfang einer neuen Zeit. 

Seine Auffaſſung der Landſchaft und von deren Einzelheiten, ſeine 
Hinneigung zur Natur erkennt man aus van Manders ruͤhrender 
Erzaͤhlung ſeines Todes: „Zwei Tage bevor er ſtarb, begehrte er, 
noch einmal die himmliſche Luft, den Himmel, des Herrn Werk, 
zu ſehen, weshalb ſeine Magd ihn fuͤrs letzte Mal in das 
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Freie trug; zwei Tage hernach verſchied er, anno 1533, nur 
39 Jahre alt.“ 


Die beiden Richtungen, welche ſich in Lukas vereinigt hatten, 
die deutſche, lineaͤre und figuͤrliche, ſpaͤter durchaus italiſierende, 
und die reinhollaͤndiſche, landſchaftliche und alltaͤgliche, fingen jetzt 
an, ſich ſelbſtaͤndig zu entwickeln. 

In der letzteren hat die hollaͤndiſche Landſchaftsmalerei ſich 
entfaltet; fuͤr ſie hat daher ein Jan van Scorel nur inſofern 
einige Bedeutung, als er, der Typus der deutſchen, bald romani— 
ſierenden Richtung, die Kunſt unmittelbar aus Italien hinuͤber— 
brachte und in Maarten van Heemskerk, Cornelis Corneliſſen, 
Abraham Bloemaert Nachfolger fand. Dieſe alle hatten fuͤr unſre 
nazionale Kunſt ſelbſtverſtaͤndlich bloß negative Bedeutung. Nur 
wenn ſie einen Augenblick ganz ſie ſelbſt ſein wollten, machten 
ſie Landſchaften aus der heimatlichen Umgebung. In den Hell— 
dunkelholzſchnitten von Hendrik Goltzius (wie B. 244) zeigen 
ſich Stuͤckchen hollaͤndiſcher Natur; beſonders war es Abraham 
Bloemaert, der, wie ſchon van Mander ſagt, heimiſche Dar— 
ſtellungen liefert. Das Reichsmuſeum zu Amſterdam beſitzt von 
ihm ein Aquarell aus dem Jahre 1600, ein Bauernhaus mit einer 
Scheune, in welchem ſich ein lebhaftes Gefuͤhl fuͤr das Sonnen— 
licht, die ſtarken Schatten und die Atmoſphaͤre erkennbar macht. 
Aber auf die weitere Entwickelung hat keiner von ihnen nur 
einigermaßen eingewirkt. 

Mit Lukas van Leyden ſchließt die unerquickliche Übergangs: 
periode, welche ſo unſympathiſch und unharmoniſch, wie es nur 
eine zeitliche und veraltete Mode vermag, die Nachkommenſchaft 
beeinflußte. Der nazionale Fehler, alles Auslaͤndiſche beſſer und 
ſchoͤner zu finden, hatte ſich geraͤcht und die Kunſt gebrandmarkt. 
Und doch war die Verwirrung, welche dieſes halbe Jahrhundert 
zwiſchen der erſten und der zweiten Bluͤte kennzeichnete, eine not— 
wendige geweſen. 
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Freiſinn und eine unbefangene, natürliche Lebensauffaſſung 
war die warmbluͤtige Reaktion gegen den katholiſchen Asketismus, 
die Reformation in der Kunſt. Die Kirche verſchwindet aus der 
Anſchauung; die fromme Hingebung an die Kirche und ihren 
Dienſt verwandelt ſich jetzt in eine ehrliche, reine Auffaſſung und 
Wiedergabe der Natur. 

Holland hatte nie eine ſtark konzentrierende Ausübung der 
Architektur gekannt, die Beſchaffung des Landes erlaubte es nicht: 
alles Einzelne zerfließt, loͤſt ſich auf in die Ausdehnung des 
Himmels und der Ebene. Das Land beherrſcht des Menſchen 
Gemuͤt ſo vollkommen, daß ſogar deſſen edelſte Regungen, die 
religioͤſen, ſich auf das Land richten und der religioͤſe Charakter 
des Hollaͤnders ſich ganz eigentuͤmlich ausſpricht in dem Gefuͤhl 
und der Darſtellung der großartigen, finſteren Luͤfte und der un— 
endlichen Weite, in welche alles verſinkt. 

Den uͤbergang zu dieſer neuen Periode bildet Pieter Aertſen 
(Lange Pier, 1508—1575), der ſich zum Teil noch als Diener 
der Kirche erweiſt, wie aus dem prachtvollen Bruchſtuͤck fuͤr die 
„Neue Kirche“ zu Amſterdam im Reichsmuſeum hervorgeht, aber 
zugleich und vorzuͤglich der hollaͤndiſchen, naturaliſtiſchen Richtung 
angehoͤrt. Er ſchließt ſich unmittelbar dem Lukas van Leyden an, 
mit dem Unterſchied jedoch, daß, indem Lukas, wie in ſeinem 
Tanz der Magdalena, eine Geſellſchaft von Damen und Herren 
darſtellt, Pieter dagegen das Volk, die kleinen Leute zum Gegen— 
ſtand erwaͤhlt. Dadurch leitet er die außerordentlich fruchtbare, 
demokratiſche Genremalerei ein, welche das ganze XVII. Jahr: 
hundert hindurch und ebenſo in der modernen Zeit bis auf dieſen 
Tag ſich einer fortwaͤhrenden Bluͤte erfreut hat, und mit welcher 
am engſten zuſammenhaͤngen: 1. die Landſchaft, die Natur, worin 
das Volk lebt und webt, 2. die Umgebung im Innenraume, das 
Interieur. 

Pieter Aertſen vereinigte in ſich die Summe der profanen 
Kunſtanſchauung mit dem Ergebnis, welches das Beſtreben der 
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Kuͤnſtler im XVI. Jahrhundert, die horizontale Flachlandſchaft 
darzuſtellen, geliefert hatte. 

Im Bauernfeſt zu Wien (Abb. 25) mit den im Garten 
ſitzenden Maͤnnern und Weibern hinter dem Haͤuschen und rund— 
umher ift die Landfchaft als ein Ganzes gedacht, die ſaͤmmtlichen 
Menſchen bilden eine Gruppe rings um die Wohnung; dennoch 
wagte er es noch nicht, die Grenzlinie zu ebenen. Das Stüd 
ſteht gerade auf der „Akme“. 

In der Landſchaft auf dem Karlsruher Bilde (Abb. 26) iſt 
der vollſtaͤndig horizontale Einplan erreicht. Wir ſehen ein Feld, 
einen Wagen und ein Pferd daneben, ein Bauer und eine Baͤuerin 
ſind an der Arbeit, links in der Ferne ragt der Turm der Dorf— 
kirche empor. Die Perſpektive iſt tadellos, durchaus richtig das 
Verhaͤltnis der Figuren zu dem Wagen und dem Pferd, ebenſo 
wie zu dem Lande, der Weite und der Luft. Etwas ganz Neues iſt es 
und erſcheint herrlich unbefangen: wie die Menſchen und das Tier 
ſich gleichſam verlieren in dem Lande und der Luft, wie ſie klein 
werden unter dem Himmel. Es iſt die koͤſtlichſte Entdeckung, 
welche nach der Herrſchaft des Dreiplans fuͤr die Landſchaft uͤber— 
haupt gemacht werden konnte. 

Mit dieſem kleinen Stuͤck gehoͤrt Pieter Aertſen unmittelbar 
dem XVII. Jahrhundert, ja, der ganzen nachherigen Kunſt an. 
Wie die beiden Menſchen ſo ihre Feldarbeit verrichten und das 
Pferd ſo ſtille auf ſie wartet, wie die drei mit einander lebenden 
und einander angehoͤrenden Geſchoͤpfe ſo beiſammen ſtehen, dies 
offenbart eine gaͤnzlich moderne Auffaſſung, welche ſogar der eines 
Millet aͤhnlich iſt. 

Ebenſo modern, durch das innerliche Band zwiſchen dem 
Menſchen und ſeiner Umgebung, ſind Aertſens Innenbilder. 

Auf einem Gemaͤlde in Kopenhagen ſehen wir das Interieur 
eines Bauernhauſes: einen offenen Kamin, einen Keſſel, der uͤber 
dem Feuer haͤngt, eine Frau ſteht dabei, eine andere ſitzt, nach 
vorn gebeugt, auf einem Strohſtuhl mit hoͤlzerner Lehne — das 


PAIN >; RR 


ſchlichte holländische Interieur mit feiner Atmoſphaͤre und feiner 
trüb poetifchen Stimmung, wie die Künftler von Rembrandt bis 
Israëls es geſehen und wiedergegeben haben. 

Nachdem die eingreifende Stilwandlung, welche ohne einem 
Lukas van Leyden nicht denkbar geweſen waͤre, ſtattgefunden, uͤbte 
Pieter Aertſen in ſeiner Auffaſſung und Anſchauung der Natur 
eine ausbildende Wirkung, welche weit uͤber ſeine Zeit hinreicht 
und ihn zu einem der bedeutendſten Meiſter macht. 

Lange Pier, der bei Allen bekannt und weit beruͤhmt war 
(ſiehe Guicciardini), lebte 1535—1566 in Antwerpen, nachher in 
Amſterdam, und bildete zwei Schulen, eine noͤrdliche und eine 
ſuͤdliche. Merkwuͤrdig iſt, daß das hollaͤndiſche Element erſt im 
Anfang des XVII. Jahrhunderts in feiner Landfchaftichule zu 
Tage kommt und wir waͤhrend der 25 Jahre nach ſeinem Tode 
(1575) eine Entwickelung vorausſetzen muͤſſen, welche ſich that— 
ſaͤchlich nicht verfolgen laͤßt. Auf einmal ſtehen wir vor einem 
Arent Arentz, einem Hendrik Avercamp. Zwar haben einige 
Zeichnungen von Abraham Bloemaert, ebenſo wie mehrere Holz— 
ſchnitte von Goltzius landſchaftliche Beſtandteile und beweiſen 
Stecher wie Jan Matham und Jan Saenredam einen innerlichen 
Fortſchritt, aber eine weſentliche Landſchaftsmalerei tritt erſt im 
XVII. Jahrhundert auf. 

Die ſuͤdliche Schule dagegen wurde ſofort von Pieter Brueghel 
dem Alteren fortgeſetzt, der, ungeachtet ſeinem Studium der 
„dröleries* von Hieronymus Boſch, in Aertſens Schule gebildet 
war, ſich ſodann ſelbſtaͤndig entwickelte und eine brabantiſch— 
flaͤmiſche Schule gruͤndete, welche ebenſo modern war wie die 
Schule des Pieter Aertſen. Man ſehe den Bauern, der einen 
Knaben auf einem Baum erwiſcht (Wien), oder den alten Moͤnch, 
dem die Geldtaſche geraubt wird (Abb. 27). Dieſes in Neapel 
befindliche Stuͤck ſteht in ſeinem landſchaftlichen Teil auf gleicher 
Hoͤhe als das Bild Aertſens in Karlsruhe (Abb. 26). 

Kannte Pieter Brueghel der Altere die Atmoſphaͤre, ſein Sohn 
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Pieter Brueghel der Jüngere keineswegs: gefühllos kopiert er die 
vom Vater uͤberlieferten Gegenſtaͤnde und wird der gleich zahme, 
talentloſe Nachahmer eines anderen Meiſters, des Gillis van 
Coninxloo, des beruͤhmten und zugleich verrufenen Kuͤnſtlers, der 
ſpaͤter nach Amſterdam zog und immer als der Gruͤnder der 
allgemeinen Landſchaftſchule des XVII. Jahrhunderts, als der 
gemeinſame Urſprung der jungen Generation betrachtet wurde. 

Da es kulturhiſtoriſch unmöglich iſt, daß nach der lang: 
wierigen Vorbildung ein einziger Mann der Schwerpunkt ſeiner 
Zeit ſein konnte, moͤchte man wiſſen, wer dieſer Gillis van Coninx— 
loo waͤre und wie er den Suͤden und Norden beeinflußt hat. 

Der Name Coninxloo)) vergegenwaͤrtigt in der Kunſtgeſchichte 
die Erfindung des neuen „Baumſchlags“, d. h. die Manier, Blatt 
nach Blatt zu zeichnen, und immer wird ſein Zeitgenoſſe van 
Mander citiert, der behauptet: „denn, meine Meinung über feine 
kunſtvollen Arbeiten in wenigen Worten zu ſagen, ich weiß zu 
dieſer Zeit keinen beſſeren „Landſchaftmacher“ und ſehe, daß ſeine 
Malweiſe in Holland anfaͤngt, haͤufig nachgeahmt zu werden. 
Die Baͤume, welche bisher etwas duͤrr ausſahen, werden all— 
maͤhlich den ſeinigen moͤglichſt aͤhnlich, wiewohl gewiſſe Baum— 
maler es ungern eingeſtehen moͤchten.“ 

Der Verdacht, den man bei dieſen Worten eines Manieriſten, 
wie van Mander war, gegen den „Landſchaftmacher“ auffaßt, 
wird leider von ſeinen Arbeiten beſtaͤtigt. 

Das Dresdener Bild (Nr. 857) mit der Jahreszahl 1599 
zeigt in der Zuſammenſtellung die kulliſſenartig angeordnete, fan— 
taſtiſche Landſchaft, welche als ein Ganzes nirgends geſehen wer: 
den kann, ſondern eine bloße Zuſammenſtellung von verſchiedenen 
Einzelheiten iff. Die Farbe iſt die konvenzionelle: braun, hell— 
gruͤn und blau, ohne Atmoſphaͤre. Es iſt die echte pedantiſche 
Landſchaftskunſt, welcher auch die Bril und Savery angehoͤren; 


) S.: Dr. N. de Roever, Oud-Holland III, 33; Sponfel, Jahrbuch X, 57; 
Starcke, Oud-Holland XVI, 129, 
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die Färbung im Embryo der pſeudo-Landſchaft eines Sammet— 
brueghel. 

Coninxloos Einfluß in den ſuͤdlichen Niederlanden iſt deut— 
lich fuͤhlbar in Pieter Brueghel dem Juͤngeren, wie z. B. in deſſen 
Darſtellungen von Johannes dem Taͤufer (wie in der Galerie 
Lichtenſtein), wo er ähnliche große, Eulliffenartige Bäume, welche 
auf ganz dieſelbe Weiſe behandelt ſind, und ebenfalls einen Durch— 
blick in eine zum Hintergrund angeordnete, fantaſtiſche Bergland: 
ſchaft giebt. 

Gillis van Coninxloo ging ſodann nach Deutſchland, wurde dort 
noch etwas unnatuͤrlicher und pedantiſcher und ließ ſich endlich in 
Amſterdam nieder, in einer Umgebung, welche aͤußerſt willig war, 
etwas neues anzunehmen, beſonders dasjenige, das in Antwerpen viel 
gegolten hatte, einer Stadt, mit welcher Amſterdam immer in der 
engſten, kuͤnſtleriſchen Beziehung blieb, eiferſuͤchtig darauf bedacht, 
nur ja nicht zuruͤckzubleiben und provinzial zu erſcheinen. 

Allein der brave Coninxloo, der eine ganze Menge Schuͤler 
an ſich zog, entbehrte des einen Großen, das den Amſterdamer Meiſtern 
ganz eigen war: die Empfindlichkeit fuͤr die Atmoſphaͤre. Seine 
Landſchaftskunſt war jenen auswendig gelernten Buͤcherkenntniſſen 
vergleichbar, welche ganz außer dem reellen Leben ſtehen, und in 
dieſem Sinne wurden auch ſeine Baͤume und Berge betrachtet. 
Seine Handzeichnungen wurden gekauft, es wurde erforſcht, wie 
er ſie machte, aber Nachfolger fand er nur in Manieriſten, wie 
in einem van Mander und ſeinesgleichen, oder aber lediglich, da 
dieſer es doch auch einmal verſuchen wollte, in Eſaias van de 
Velde. Dagegen hatte er jenen, welche die hollaͤndiſche Landſchaft 
recht erfaßten, nichts zu ſagen: er konnte es nicht, denn des Lan— 
des eigenſtes Weſen war ihm fremd und fremd waren ihm auch 
Maler wie Arent Arentz, Hendrik Avercamp und Hercules Segers. 
Unmoͤglich iſt es daher, eine Landſchaft wie jene auf der Predigt 
Johannes des Taͤufers von Pieter Brueghel dem Juͤngeren mit 
einer derartigen von Avercamp zu vergleichen; wohl ließe ſich 
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zwiſchen ihren Winterlandfchaften eine Parallele ziehen, denn auf 
dieſem Gebiete folgte er der hergebrachten flaͤmiſchen Auffaſſung 
ſeines Vaters. Dieſer Einfluß des Bauernbrueghel, welcher von 
Antwerpen herruͤhrte, wirkte damals auf die Hollaͤnder ein und 
darin begegneten ſich alſo die beiden Schulen. Wir meinen die 
Wiederbenutzung der Jahreszeitenmotive, welche Bauernbrueghel 
neben Parabeln und Spruͤchen in kleinen, runden Stuͤckchen dar— 
ſtellte. Sie hatten ſich allmaͤhlich aus den Brevierkalendern losgeloͤſt, 
behielten aber dennoch ihre alte Bedeutung fuͤr die Landſchaftskunſt. 

Ganz wie zwei Jahrhunderte fruͤher ging aus jenen Motiven 
die weitere Entwickelung dieſer Kunſtgattung hervor. Die An— 
regung kam aus Flandern, vielleicht weil dort die Miniaturkunſt 
ſich am laͤngſten erhalten hatte. Wie dem auch ſei, dies war 
der Gegenſtand, mit dem die Hollaͤnder ſich beſchaͤftigten. Allein 
von der mit dieſem Motive verbundenen eigentuͤmlichen Vorſtel— 
lungsweiſe mußten ſie ſich losreißen, damit ſie es nach eigener 
Auffaſſung ausarbeiten koͤnnten. 

Unhaltbar ſcheint mir daher die von A. Wouters im Katalog 
des Bruͤſſeler Muſeums (1900) vertretene, tradizionelle Auffaſſung, 
als wäre Gillis van Coninxloo „un des initiateurs de la grande 
école des paysagistes hollandais“. Mit feinem Namen bez 
zeichnet man das ganze ubergangsſtadium, in welchem man ſchwer— 
lich die Anregung zu der ploͤtzlichen, vollkommenen Emanzipation 
der Landſchaftsmalerei im Anfang des XVII. Jahrhunderts finden 
konnte. Daß ſo viele Kuͤnſtler dieſer Neuzeit zu ſeinen Schuͤlern 
gehoͤrten, daß er von van Mander ſo hoͤchlich geruͤhmt und der Er— 
finder einer neuen Malweiſe genannt wurde, dadurch erwarb er 
ſich den Ruf, der Schwerpunkt ſeiner Zeit zu ſein, indem dennoch 
die Emanzipation durchaus keine uͤberraſchende, iſolierte Thatſache 
war, ſondern die allmaͤhliche Folge von Aertſens maͤchtigem Ein— 
fluß, der ſich in der Amſterdamer Schule fortgeſetzt hatte. 

Das Endreſultat des XVI. Jahrhunderts koͤnnen wir folgender— 
maßen zuſammenfaſſen: 


1. In der erften Hälfte dieſes Zeitraums ging die Kunft 
zu Grunde in einen deutſch-italiſierenden Linien- und Farben— 
manierismus: mit der hollaͤndiſchen Landſchaftskunſt war es aus. 

2. Lukas van Leyden gab uns Natur und Natuͤrlichkeit zuruͤck; 
die Landſchaft belebte er wieder mit ſeinem atmoſphaͤriſchen Ge— 
fuͤhl, ſeiner Farbe, entwickelte ſie durch ſeine Erfindung des Zwei— 
plans und erweckte neues Intereſſe für den „courant familier“. 

3. In Pieter Aertſens horizontalem Einplan tritt die hol— 
laͤndiſche Landſchaftskunſt zuerſt voͤllig emanzipiert hervor und 
unterm Einfluß des aus der Schule Pieter Brueghels des Alteren 
herruͤhrenden Jahreszeitenmotivs ſollte ſie ſich jetzt nach allen 
Seiten entfalten. 


Das XVI. Jahrhundert. 


Der Anfang des XVII. Jahrhunderts gleicht dem des XV. 
darin, daß wir in beiden Entwickelungsſtadien zuerſt die Kalender— 
oder Jahreszeitendarſtellungen antreffen, beſonders aber jene des 
Sommers und des Winters. 

Hoͤchſt merkwuͤrdig iſt es, wie das aus Flandern herruͤhrende 
gemeinſchaftliche Thema auf ganz eigentuͤmliche und verſchiedene 
Weiſe aufgefaßt und ausgefuͤhrt wurde und jede von beiden Auf— 
faſſungen ſich dergeſtalt entfaltete, daß die Hollaͤnder, indem ſie 
anfangs in der Wiedergabe des Sommers, wie Eſaias van de 
Velde, die Flamlaͤnder nachahmten, dagegen in der Darſtellung 
des Winters immer ihre durchaus eigene Auffaſſung bewahrten, 
welche nun wieder die Flamlaͤnder ſtark beeinflußte, wie bei Pieter 
Brueghel dem Juͤngeren, Vinckbooms und Adriaan van de Venne 
deutlich zu ſehen iſt. 

Der hollaͤndiſche Winter mit ſeinen breiten, zugefrorenen 
Stroͤmen und dem altherkoͤmmlichen Volksvergnuͤgen des Schlitt— 
ſchuhlaufens iſt etwas ſo eigentuͤmliches, daß in ſeiner Darſtellung 
die Hollaͤnder nicht nur in ihrem Element waren, ſondern auch 
im Ausland die meiſte Anerkennung fanden und ſich daher dieſer 
Kunſtart vorzuͤglich befleißigten. Daraus erklaͤrt ſich auch die 
Entſtehung einer ganzen Reihe von Winterlandſchaften. Denn 
ſonſt waͤre es unbegreiflich, daß die Maler ſogleich vom Anfang 
unſerer Landſchaftskunſt an, als ihre Technik noch keineswegs 
ausgebildet war, eben die Winterlandfchaft wählten, bei welcher 


doch die Wiedergabe des weißen Schnees und des durchfichtigen 
Eiſes ſolche Schwierigkeiten bot. 

Aus der Jahreszeitendarſtellung ging das Genre der Winter— 
landſchaft hervor; daneben entwickelte ſich ſelbſtaͤndig aus der 
Darſtellung des Sommers das Genre der Kanaͤle und breiten 
Stroͤme, vielleicht das vornehmſte Motiv unſrer großen Landſchaft— 
ſchule. Waͤhrend die Flamlaͤnder den Sommer gemeinlich als 
ein belaubtes Haͤuschen an einem Wege darſtellten, gaben Arent 
Arentz, Hendrik Avercamp und ſpaͤter auch Eſaias van de Velde 
den Sommer in den Fluͤſſen und Wieſen, in der Ausdehnung 
des Himmelgewoͤlbes, in ihrer eigenen Umgebung wieder. Die 
Aufſchrift „Sommer“ unterblieb jetzt von ſelbſt, die einfache Dar— 
ſtellung der Kanäle ſollte ſich erhalten. 

Dieſes Ergebnis zu verarbeiten, war das Werk des erſten 
Geſchlechts des XVII. Jahrhunderts, jener kraftvollen Generation, 
welche die ruhmreichen Nachkommen erzeugte und deshalb unſre 
voͤllige Aufmerkſamkeit auf ſich zieht und dieſelbe verdient, ſogar 
fordert; in ihrer Vorbildung erſcheint ſie um ſo wichtiger. 

Als erſtes Spezimen einer Winterlandſchaft bezeichnen wir 
ein Stuͤck im Mauritſhuis (Haag) mit dem Monogramm A. V. S.) 
und datiert 1603 (Abb. 28.). Der Kuͤnſtler zeigt ſich ſchon voll— 
kommen emanzipiert: Die Figuren ſtehen in ſo richtigem Verhaͤltnis 
zu einander und zu dem Horizonte, daß die Entfernung und die 
Weite der Landſchaft genau angedeutet ſind, waͤhrend uͤberdies 
das linke Ufer ſich ganz deutlich um den Graben herumzieht. 
Wir fuͤhlen, wie das Ganze unterm Himmel ſteht, wir ſehen das 
vom Himmel uͤberwoͤlbte flache Land. 

Die Faͤrbung entſpricht der Totalſtimmung; das Land hat 
einen hellgruͤnen Ton, der, ruhig gehalten und vereinfacht, in die 


1) S.: Orüud⸗-Holland, 1893, S. 217. Der Maler iff Anthonie Verſtralen. 
Dr. Hofſtede de Groot erkennt die Hand dieſes Meiſters in einer kleinen Winter⸗ 
landſchaft in Dresden (Nr. 1550), dort dem Simon de Vlieger gegeben, und 
kennt von ihm etwa 10 oder 12 Bilder. 
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Skala von Braun, welche hier und da von einem ſtaͤrkeren Accent 
von Rot und Gruͤn belebt wird, recht gut hineinpaßt. Dies iſt 
der Totalton, der uns den des Jan van Goyen ſchon ahnen laͤßt 
und freilich rein hollaͤndiſch iſt. Wenn der Himmel grau und 
bewoͤlkt iſt, haben die Wieſen jenen eigentuͤmlich gruͤnen Ton, 
der in die Winteratmoſphaͤre etwas Braun und Rot hineinmiſcht, 
waͤhrend die Sommeratmoſphaͤre blaͤulicher erſcheint. 

Das durchſichtige, atmoſphaͤriſche der duͤnn gemalten Luft 
zeigt, wenn man das Datum 1603 (das fruͤhſt bekannte in der 
holländischen Winterlandſchaftsmalerei) in Betracht zieht, hinrei— 
chend an, wie in Holland nach Pieter Aertſen die Entwickelung 
ſtetig fortgeſchritten war. Das konvenzionelle Gepraͤge einer Winter— 
landſchaft fehlt hier ſchon ganz. 

Die Darftellung des Sommers finden wir bei Arent Areng!) 
(1586-1635), im Gegenſatz zu Arent Arentz dem Langen, dem 
Enkel des Pieter Aertſen, mit Beinamen Cabel. Seine „Zomertjes“ 
(Sommerlandſchaften) zeichnen ſich durch die wahr empfundene 
Wiedergabe des ſtroͤmenden Waſſers aus. Es find Illuſtrationen 
der Fiſcherei oder der Jagd; daher — und in Übereinftimmung 
mit der paͤdagogiſchen Stroͤmung jener Tage — nehmen die 
Figuren einen im Verhaͤltnis zu dem Ganzen zu großen Raum 
ein: ſie bilden einen erſten Plan. 

Auf einer Sommerdarſtellung, Landſchaft in Overyſſel ge— 
nannt (aus der kuͤrzlich verſteigerten Sammlung Raedt van 
Oldenbarnevelt), ſehen wir einen breiten Fluß, rechts im Vorder— 
grunde ein Rohrgebuͤſch, wo ein Jaͤger auf Vogelbeute ausgeht. 
Das Waſſer hat eine herrliche Stroͤmung und eine durchſichtige 
Tiefe, die Boote mit ihren weißen Segeln ſcheinen wirklich zu 
fahren. Der reife, graue Ton ſtimmt, verſchmilzt ſogar mit 
der hellgrauen Luft, an deren Horizont eine dunkle Bank, die 
ſich im Waſſer wiederſpiegelt. Echt hollaͤndiſch iſt dieſer atmo— 
y S.; Oud⸗ Holland, 1889, S. 1, fg. Ihm ſchreibt man heutzutage etwa 
30 mit dem Monogramm A A bezeichnete Stuͤckchen zu. 
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ſphaͤriſche Kontakt, dieſer innere Zuſammenhang zwiſchen Luft 
und Waſſer. 

Die Figuren ſind weniger gelungen, die Fleiſchfarbe iſt rot— 
braun, die Haͤnde ſind zu groß; von Stoffſchoͤnheit bemerken 
wir nichts. 

Durchſichtig und fein abgetoͤnt iſt ebenfalls das Polderwaſſer 
auf einer Sommerlandſchaft zu Rotterdam (Nr. 2). Der Horizont 
iſt zwar an der richtigen Stelle gedacht, aber der Maler hat ihn 
noch nicht mit einer beſtimmten Linie zu ziehen gewagt: er ver— 
birgt ihn hinter dem Segelſchiff, welches an ſich ein Meiſter— 
ſtuͤck iſt; wir fuͤhlen, wie es durch das ſtille Waſſer ſanft 
dahingleitet. Der Totalton dieſes Bildes, welchen faſt alle 
ſeine Bilder, auch die beiden im Amſterdamer Reichsmuſeum, 
aufweiſen, erinnert an das XVIII. Jahrhundert, er iſt glatt, flach 
und bilderartig. Das Schilf iſt gruͤnen Faͤden aͤhnlich und wirkt 
aͤußerſt kalt in Verbindung mit der rotbraunen Hautfarbe der 
Figuren. Die Duͤnnheit des Tones in den faſt roſaroten Daͤchern 
der Haͤuſer und den blaßgruͤnen Baͤumen erklaͤrt ſich vielleicht 
daraus, daß das Bild nach einer Zeichnung gemalt worden, in 
welcher die hellen, duͤnnen Waſſerfarben den gleichen Tonwert 
hatten. Wie dem auch ſei, ohne die vorzuͤgliche Wiedergabe des 
Waſſers waͤre das Ganze glatt und flach. In dieſer Darſtellung 
des breiten, vom Horizonte hinſtroͤmenden, das Land quer durch— 
ſchneidenden Waſſers iſt Arent Uren der Gründer der Flußland— 
ſchaftskunſt, welche ſich in Aert van der Neer und Albert Cuyp 
weiter entwickelt hat, und darin liegt ſeine Bedeutung fuͤr die 
ſpaͤtere große Schule. 

Ganz gewiß hatte damals die Zeichenkunſt eine gleiche Lebens— 
kraft wie die Stechkunſt im vorigen Jahrhundert. Die Zeichnungen 
circulierten, verbreiteten ſich nach allen Seiten, die verſchiedenen 
Meiſter wurden wechſelſeitig mit ihren Arbeiten bekannt, — man 
ſehe die Verzeichniſſe von Hinterlaſſenſchaften und Inventarien — 
die Aquarellierkunſt als ſelbſtaͤndige Kunſtgattung entſtand und 
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bekam fofort ihre beſondere Bedeutung für die hollaͤndiſche Land— 
ſchaftskunſt: keine Kunſtgattung eignet ſich ſo ſehr fuͤr die Wieder— 
gabe von Luft und Dunſtigkeit als das Aquarell; es iſt, als ob 
die Waſſerfarben etwas von der Atmoſphaͤre mit ſich fuͤhrten. 
Der Mann, deſſen Name unzertrennlich mit dieſer Kunſt ver— 
bunden, iſt Hendrik Avercamp (geboren zu Amſterdam 1585, ge— 
ftorben zu Kampen nach 1666) ), derjenige, in dem die Winter: 
landſchaft ſich erſt recht entwickelt hat. Der Winter in der Natio— 
nalgallerie zu London iſt ein gutes Beiſpiel der aus der flaͤmiſchen 
in die hollaͤndiſche Kunſt uͤbergegangenen Jahreszeitendarſtellungen, 
ſowohl hinſichtlich des Formates als auch des Themas. Das 
Bild hat ein rundes Format und, in uͤbereinſtimmung damit und 
mit ſeiner Herkunft, iſt die linke Ecke des Vordergrunds von 
einem großen Baume ausgefuͤllt, der mit ſeinen faſt unendlichen 
Verzweigungen freilich viel zu groß und dazu noch mit Voͤgeln 
ausgeſchmuͤckt iſt, wie wir es immer bei den Flamlaͤndern fehen?). 
Abgeſehen von dieſer Außerlichkeit iſt die Darſtellung hollaͤn— 
diſch und ſchließt ſich unmittelbar dem Haager Bild des Mono— 
grammiſten A. V. S. an. Den Horizont verbirgt auch hier noch 
ein Schloß, welches von einem Graben umgeben. Bewunderung 
erweckt die Wiedergabe des weißlich grauen, durchſichtigen Eiſes 
mit den ſich in die Tiefe ziehenden Schatten. Außer einer tech— 
niſchen Tuͤchtigkeit zeigt das Stuͤck auch eine wahre Anſchauungs— 
weiſe, wie ſie uns das Verhaͤltnis der auf dem Eiſe ſtehenden 
Perſonen zu der Weite und der Luft fuͤhlbar macht. Und wenn die 
Ausfuͤhrung der Figuren bei Arent Arentz roh und derb war, ſo 
zeichnet dagegen Avercamp ſich durch eine eingehende Detaillierung 
aus, ohne daß je der Totaleindruck der Perſonen verloren ginge. 


1) S.: Dr. J. Nanninga Uitterdijk in Obreen's Archief II, 195—234, 
212-213; Oud⸗Holland III, 53, IV, 47. 

2) Außerordentlich ſtoͤrend wirkt der Mann mit dem Mantel links, gleich⸗ 
ſam als hinge er an einem Zweige, — ein Beweis, daß der Baum außer der 
vom Maler gedachten Kompoſition ſtand. 
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In der geiftreichen Behandlung der verſchiedenen Anzüge find 
die hellen Farben, beſonders das Rot, bemerkenswert, vielleicht 
im Einklang mit der damaligen Mode, fcharlachfarbige Kleider 
und feuerroten Wollſtoff zu tragen. Dagegen haben die Haͤus— 
chen, die Steine einen matten Ton: die Farbenharmonie iſt noch 
nicht gefunden. 

Als fein Überblick und Beherrſchungsvermoͤgen ſich entwickel— 
ten, entſtanden die breiten, zugefrorenen Kanaͤle mit dem fernen, 
jetzt nicht mehr verſteckten, nur noch etwas umnebelten Horizont, 
in welchen er fuͤr immer die Wiedergabe der hollaͤndiſchen Winter— 
landſchaft feſtgeſtellt. In der treffenden Darſtellung des Eiſes 
und dem atmoſphaͤriſchen Ganzen wurde er der unmittelbare Vor— 
gaͤnger des Aert van der Neer, der ihn nur in Reife uͤbertraf. 
Beſonders die Luft iſt noch wenig durchgearbeitet, ziemlich gleich— 
maͤßig, ohne große Wolkenbildung, manchmal von dunklen Streifen 
durchzogen, gerade wie auf ſeinen Zeichnungen, wo die Wolken 
durch den Gegenſatz von Violettgrau und Gelb angedeutet ſind. 

Das Beſte, was er vermochte, hat er in jenen Zeichnungen 
geleiſtet, welche mehr außerhalb der großen Kunſt ſtanden und in 
denen er nichts anderes geben wollte als eben nur das Land, wie 
es war; von einer Eckenanfuͤllung, wie bei dem Bilde, war hier 
ſelbſtverſtaͤndlich nicht die Rede. Mehrere tragen das Wappen 
von Amſterdam und deuten alſo auf die Zeit vor 1625. Hier 
erwaͤhne ich eine Sommerlandſchaft im Amſterdamer Kupferſtich— 
kabinett: ein Polderland mit Wieſen und Graͤben, die ſich in ver— 
tikaler Richtung nach dem Horizonte hinziehen, im Graſe liegende 
Kuͤhe im Vordergrunde — alles in einer vollendeten Perſpektive, 
welche an Arent Arentz' Sommerlandſchaft im Reichsmuſeum er: 
innert. 

Die Mehrzahl ſeiner Zeichnungen ſtellen Winterlandſchaften 
mit Schlitten, Herren und Damen dar. Den Figuren fehlt meiſtens 
die Friſche, die Kuͤhnheit des Wurfs, welche ſeine Darſtellungen 
des geringeren Volks kennzeichnen, das Beſte was er je geſchaffen 


hat und die, meiner Anſicht nach, alle aus feiner Kampener Zeit 
herſtammen, als er ſich aus dem weltlichen Milieu fortgeriſſen 
und in unmittelbarem Kontakt mit der Natur lebte. Eine Winter— 
landſchaft im Kupferſtichkabinett zu Berlin (Abb. 31) beſtaͤtigt 
dieſe Vorausſetzung: die Frau im Vordergrunde traͤgt die Kampener 
Tracht mit der Jacke und der weißen Haube. Dieſes kleine Stuͤck 
zeugt von einem unmittelbaren Natureindruck, einem plein-air- 
Gefuͤhl, wie ich es in keiner anderen ſeiner Zeichnungen empfun— 
den. Der Aufbau iſt ganz einfach: rechts von dem zugefrorenen 
Fluſſe ein Deich mit Haͤuschen und Muͤhle, im Eiſe hier und da 
ein eingefrorenes Boot. Aber wie unter der Woͤlbung des Himmels 
die Frau im unendlichen Raume ſo von Atmoſphaͤre umhuͤllt da— 
ſteht, daß man ſie aufheben koͤnnte, das iſt etwas eigentuͤmlich 
hollaͤndiſches, das man nirgends ſo ſehen kann als eben in 
Holland. 

Im Auffaſſen und Feſthalten dieſes Momenteindrucks liegt 
ja die Erhabenheit des Blicks. Von gleicher Kuͤhnheit und Friſche 
ſind noch die Zeichnungen Nr. 3865 und 3866 im Frankfurter 
Kupferſtichkabinett, auf denen die Stadt Kampen im Hintergrund 
wiedergegeben iſt, was denn wieder das Vermuten, daß der— 
gleichen Leiſtungen in der freien Natur entſtanden ſein muͤſſen, 
naͤher beſtaͤrkt. 

Wir fprachen von der Art, wie die Figuren unterm Himmel 
ſtehen, und der hollaͤndiſchen Eigentuͤmlichkeit dieſer Darſtellungs— 
weiſe, und gelangen fo zu einem Punkt, der ſchon bei der Dez 
handlung des XV. Jahrhunderts beilaͤufig beruͤhrt worden: zu 
der Wölbung des Himmels, zum Landfchaftsbild als Naturaus— 
ſchnitt. 

Das Verhaͤltnis der eigentlichen Landſchaft zum Himmel iſt 
eine ganz beſondere Eigenheit der hollaͤndiſchen Landſchaftsmalerei, 
welche aus der Beſchaffenheit des Landes ſelber hervorgeht. Die 
ſich ausdehnende Ebene wird von dem Himmel und den Wolken 
beherrſcht; das Land iſt nur ein Streifen, und alſo handelt der 


Kuͤnſtler durchaus in uͤbereinſtimmung mit der Natur, wenn er 
in dem Ausſchnitt, den er ſich aus ihr macht, alles unterm 
Himmel hinſtellt, d. h. dem Himmel den groͤßten Teil ſeines 
Bildes einraͤumt. Demnach iſt das Verhaͤltnis des Landes zur 
Luft immer mindeſtens 1: 1½, meiſtens 1: 2 und ſehr oft 1:3, 
zuweilen ſogar 1:4, je nach dem Blick des Kuͤnſtlers und dem 
Punkt, von dem er das Land geſehen hat. In einer Fernſicht 
z. B. wirkt die Luft verhältnismäßig größer, in einem Dünen: 
terrain kleiner, aber hier wird dann das Beduͤrfnis, in die Ferne 
zu blicken, ſich aͤußern in dem Abfallen der Duͤnenreihe nach einer 
Seite, wo die Ebene wieder anfaͤngt. So entſteht dann die Dia— 
gonale in der Kompoſition, von der immer ſo viel geredet wird, 
die jedoch ganz leicht zu erklaͤren iſt, einerſeits aus der Terrain— 
bildung — den ſich nach den Duͤnen hindehnenden Wieſen —, 
andererſeits aus dem Beduͤrfnis nach Atmoſphaͤre. 

Dieſe Neigung, den unendlich weiten Horizont immer wieder— 
zufinden, iſt das Charakteriſtiſche der hollaͤndiſchen Landſchafts— 
kunſt und bildet einen ſcharfen Gegenſatz zu der flaͤmiſchen Auf— 
faſſung, welche die Luft als Element der Landſchaft und des 
Landſchaftsbildes nicht kennt. Es iſt merkwuͤrdig zu ſehen, wie 
in der ganzen flaͤmiſchen Schule und beſonders im Anfang des 
XVII. Jahrhunderts die Luft nur einen geringen Teil des Bildes 
einnimmt, der zu dem Lande gerade im umgekehrten Ver— 
haͤltnis ſteht wie in der hollaͤndiſchen Kunſt. Das Terrain iſt 
die Hauptſache, die Luft eine notwendige Zugabe und darin macht 
ſich eben der Kontraſt zwiſchen dem flaͤmiſchen und dem hol— 
laͤndiſchen Temperament wieder geltend. Waͤhrend fuͤr den Hol— 
laͤnder die Wiedergabe von Luft und Atmoſphaͤre Hauptzweck iſt, 
ſind dieſe fuͤr den Flamlaͤnder nur Nebenſachen, der Boden, 
die Baͤume ſind ihm das wichtigſte Element. Dieſer prinzipielle 
Unterſchied iſt nicht willkuͤrlich, ſondern logiſch-notwendig und er— 
klaͤrlich und beweiſt noch einmal, daß die junge hollaͤndiſche 
Schule unmoͤglich aus der flaͤmiſchen Gruppe hervorgehen konnte. 
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Eine aufs engſte hiermit zuſammenhaͤngende Frage iſt, ob 
der Rahmen an ſich eine weſentliche Bedeutung hat, oder bloß 
Grenze des Ausſchnitts iſt. 

Die hollaͤndiſche Landſchaftsmalerei kennt keinen Rahmen als 
ſolchen mit einer eigenen Bedeutung. Aber eben da das Geſichts— 
feld des Auges begrenzt iſt, ſo muß demnach auch jede Darſtellung 
es ſein, und ſo iſt die Umrahmung fuͤr das Bild was der Punkt 
iſt nach einem Satz: eine bloße Außerlichkeit ohne Verband mit 
dem Inhalt, nur eine Verſtaͤrkung des Umriſſes, ein Abſchluß des 
Ausſchnitts, der das Ganze vollendet. Nach dieſer Anſchauung 
iſt der hollaͤndiſche Rahmen die deutliche Reaktion gegen den ge— 
ſchnittenen Rahmen der kirchlichen Kunſt, welcher die Kompoſition 
beherrſchte, eine Reaktion, die ganz naturgemaͤß aus dem Land— 
ſchaftsſinn der Holländer entſtehen mußte. Oben (S. 41) iſt 
ſchon bemerkt, wie Dirk Bonts auf feinem Bilde im Bruͤſſeler 
Muſeum, ganz unabhaͤngig und frei von dem gotiſchen Orna— 
ment, die Wolken wiedergegeben, ein Beweis, daß fuͤr ihn der 
Rahmen ſeine herkoͤmmliche Bedeutung durchaus nicht mehr 
hatte. 

Bei den Flamlaͤndern dagegen iff der Rahmen wie die hoͤl— 
zerne Einfaſſung des Vorhanges auf der Buͤhne und daher un— 
entbehrlich. Er iſt ein integrierender Teil der Totalkompoſition. 
Ebenſo wie bei den Bretterverſchlaͤgen der Buͤhnendekoration, ſind 
links und rechts die Bäume dekorativ mit Zweiglein und Vögeln 
verziert und als erſte Kuliſſen in das Bild hineingeſchoben. 
Alles Weitere richtet ſich nach ſeinem Verhaͤltnis zur Geſamtkonſtruk— 
tion, bis zuletzt ſich ein Blick in das Freie oͤffnet. Jedoch wie auf 
der wirklichen Buͤhne, nimmt die Luft auch hier nur einen unbedeuten— 
den Raum ein, von Wichtigkeit iſt nur was ſich im Vordergrunde 
befindet und was dort vorgeht. Das eigentliche Format des flaͤmiſchen 
Landſchaftsbildes iſt laͤnglich, das des holländifchen breitlich. Der 
flaͤmiſche Rahmen aͤnderte ſich manchmal; er war bald oval, bald 
rund, eine kleine Spielerei, welche anfangs von den Hollaͤndern 


eine Zeitlang nachgemacht, bald aber unterlaffen wurde, denn in 
dieſes Format follte eingepreßt und eingedrängt werden was nicht 
einzuzwaͤngen war: das Verhaͤltnis zwiſchen Land und Luft. 

Die vollſtaͤndige Verleugnung des Rahmens als Beſtandteil 
der Kompoſition, die Rahmenloſigkeit des hollaͤndiſchen Landſchafts— 
bildes hat nicht nur von dem Augenblick an, in dem die Hollaͤnder 
ſich deſſen bewußt wurden, ihre eigene damalige und ſpaͤtere 
Kunſt, ſondern auch die ganze moderne Landſchaftsmalerei gekenn— 
zeichnet. Es war eine Eroberung der erſten kraftvollen Generation 
ein fuͤr allemal. 


Wenn die Bedeutung des Arent Arentz ſich in der Darſtellung 
des Waſſers mit der Spiegelung des Himmels, in der Gruͤndung 
der ſogenannten Flußlandſchaft, und jene des Hendrik Avercamp 
in der Wiedergabe des durchſichtigen Eiſes mit den ſich in die 
Tiefe ziehenden Schatten, in der Einfuͤhrung der Winterlandſchaft 
als ſolcher offenbarte, ſo vereinigten ſich beide in dem Talent des 
Eſaias van de Velde. Dieſer!) wurde um 1590 zu Amſterdam 
geboren, lebte 1610 zu Haarlem, 1618 im Haag und ſtarb eben— 
da 1630. Als kuͤnſtleriſche Perſoͤnlichkeit zeigt er zwei Seiten: 
eine modiſche, offizielle und eine natuͤrliche, nazionale. Als offizieller 
Maler war er hauptſaͤchlich „peintre de scènes galantes“, wie er 
in ſeiner Geſellſchaft im Mauritſhuis (Nr. 199) die elegante Welt 
in einem dekorativen Park darſtellt. In dieſem Genre wurde 
er der unmittelbare Vorgaͤnger des Dirk Hals. Als Hofmaler 
des Prinzen Moritz malte er auch Gefechte, Feuersbruͤnſte, in 
welchen er ſich nicht ſo ſehr durch Feinheit und Meiſterſchaft im 
Lichteffekt, als durch die Zeichnung der Figuren und Pferde her— 
vorthut. Hoͤchſt bemerkenswert iſt es, daß Eſaias, ſobald er zur 
offiziellen Tendenz hinneigte, von der ſuͤdlichen, flaͤmiſchen Kunſt 
beeinflußt wurde, wie aus einer Zeichnung (1629, Amſterdam, 

1) S.: Zeitſchrift für bildende Kunſt, VI, 164, und Bürger, Les Musées 


de la Hollande, II, 203. 
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Kupferſtichkabinett), Reiter zu Pferde darſtellend, die fich bei einer 
Duͤne verſammeln, und einer andern (ebenda), welche einem Alex. 
Kerrinx ſehr ähnlich ſieht, mit Soldaten, die einige Kaufleute 
uͤberfallen, deutlich wird. Es iſt ſogar auffallend, wie Eſaias 
hier ſogleich die Farben der flaͤmiſchen Schule uͤbernimmt, welche 
eben, durch Rubens, die Wirkung des Venezianiſchen Kolorits 
und der Venezianiſchen Farbenmiſchung erfuhr. Es erhellt daraus, 
daß die flaͤmiſche Richtung in der Geſellſchaft die angeſehene war 
und die einzig wahre in den Augen derjenigen, die ſich vom Ge— 
woͤhnlichen und Natuͤrlichen abwandten, wie ein Karel van 
Mander. 

Die andere, die profane Seite ſeines Talents war ſo viel— 
artig wie ſeine ganze Begabung. Sich anſchließend an die Jahres— 
zeitendarſtellungen malte er auch dergleichen Winter- und Sommer— 
landſchaften, kleine, runde Bilder, wie Nr. 151 und 152 der 
Sammlung Habich. Erinnert hier der große Baum im Vorder— 
grunde der Sommerlandſchaft noch an die flaͤmiſche Kunſt, die 
im Muſeum zu Berlin dagegen (Nr. 730, a) hat einen rein— 
hollaͤndiſchen Charakter: ein Kanal mit einem Boot, der um eine 
Feſtungsmauer herumgeht. 

So im Winter- wie im Sommergenre gelangt er bald 
zur weiteren Ausbildung. Wenn auch der Winter in Muͤnchen 
(Nr. 530) aus dem Jahre 1618 noch ein wenig befangen ſcheint, 
der im Reichsmuſeum zu Amſterdam (Nr. 1492) iſt ein ganz 
reifes Spezimen ſeiner Kunſt (Abb. 32). Es iſt nicht ein breites 
Waſſer im flachen Lande, wie bei Avercamp, ſondern ein zuge— 
frorener Graben um eine Stadt herum, und in dieſer Auffaſſung 
iſt es der Vorbote des herrlich ſtrahlenden, von geſundem Leben 
zitternden Stuͤcks ſeines Vetters Adrigen van de Velde im Dresdener 
Muſeum (Nr. 1659). Das Beſte an dem Bilde iſt der hoͤlzerne 
Verſchlag mit der ſich daran lehnenden roͤtlichen Scheune und 
die aͤrmlichen, verwehten Baͤume. Dieſes Stuͤck, ſo ganz richtig 
wahrgenommen und tief empfunden, giebt dem Betrachter auch 
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jetzt noch, ebenſo wie vor dreihundert Jahren, den Eindruck der 
greifbaren Realitaͤt. 

Ein gutes Beiſpiel der emanzipierten Sommerlandſchafts— 
malerei iſt das 1623 datierte Bild im Reichsmuſeum (Abb. 33). 
Hier begegnen wir jenem Gegenſtand, den wir ſpaͤter bei Salomon 
van Ruysdael und Drooghsloot ſo oft wiederfinden: den uͤber 
einen Fluß fahrenden Kahn, das bekannte und beliebte Motiv der 
Faͤhre. Der Totalaufbau zeigt eine vollkommene Entwickelung, 
die Wolkenbildung iſt mit einer kuͤhnen Entſchloſſenheit erfaßt, 
mit einer Breite dargeſtellt, welche wir ſeit Lukas van Leyden frei— 
lich nicht mehr geſehen haben: wir ſehen graue und weiße Wolken— 
ballen gegen einen blauen Hintergrund, der ſich im Waſſer mit 
allerlei Zwiſchentoͤnen ſpiegelt. Nur im Vergleich mit der voll— 
endeten Reife der ſpaͤteren Schule iſt die Farbengamma noch 
etwas hart und nicht vollends ausgebildet. Die Sommerland— 
ſchaft aber hat hier ihre eigentliche Etikette gaͤnzlich verloren, ſie iſt 
durchaus Genrebild, hollaͤndiſche Kanalanſicht, geworden und als 
Anfangspunkt der Periode van Goyen-Ruysdael von der groͤßten 
Bedeutung und Nachwirkung. 

Noch in anderer Hinfichti ft Eſaias van de Velde ein Vorläufer 
geweſen, in der Duͤnenmalerei, welche hinfort ein drittes Element 
bilden ſollte, in dem ſich das landfchaftliche Können äußern konnte. 

Das Legat von D. Franken im Reichsmuſeum enthaͤlt ein 
kleines Stuͤck, gezeichnet und datiert 1625: rechts Duͤnen, links 
eine Weide bei einem Gitter, in der Weite das Land mit einem 
Kirchturm, eine wahre Duͤnenlandſchaft, ein Stuͤck Natur, wie er 
es ſelber in der Umgebung vom Haag geſehen haben muß. In 
dem braunen Totalton koͤnnte man meinen einen „choc en retour“ 
von ſeinem Schuͤler Jan van Goyen zu ſehen, wenn nicht eine 
im Muſeum zu Berlin (Nr. 865) befindliche Dünenlandfchaft 
dieſes Meiſters aus demſelben Jahre das Gegenteil erwieſe, daß 
naͤmlich er, der Lehrer, es war, der das Vorbild gab. Durch die 
Vereinfachung des Tons, das dick aufgetragene Weiß und das 


hervortretende Grün des Weidenſtamms wußte er eine außer: 
ordentliche Lichtſtaͤrke hervorzubringen. 

Ein techniſcher Fortſchritt war es auch, daß er zu der Ver— 
einigung der Landſchaftsmalerei mit der Stechkunſt in ſo uͤber— 
zeugender Weiſe den Grund legte, daß ſie dem ſpaͤteren Geſchlecht 
wie ſelbſtverſtaͤndlich erſcheint: die Kombination Maler-Radierer. 
Die Handzeichnung bekommt jetzt die untergeordnete Bedeutung 
einer Skizze, der Stich aber wird dem Gemaͤlde gleichwertig und 
eins der wichtigſten Ausdrucksmittel, welches man hinfort bei der 
Beurteilung eines ganzen „Oeuvre“ nicht mehr uͤberſehen darf. 

Die Stiche ſind eben daher ſo merkwuͤrdig, weil ſie den 
Geiſt und die Weltaͤnſchauung der Zeit vollſtaͤndig wiederſpiegeln. 
Dieſe Zeit war eine Periode der Belehrung; alles was ſie be— 
ſchaͤftigte, Kunſt und Literatur, wurde von einer rein-didaktiſchen 
Strömung fortgeriſſen. Ein ſtarkes Aufleben der Individualtitaͤt, 
verbunden mit dem Bewußtſein eines mangelhaften Wiſſens und 
einem Suchen nach neuen Formen, regte die erleuchteten und 
hervorragenden Geiſter an, fuͤhrend aufzutreten. 

Die Literatur ging voran und wandte ſich in ihrem Streben 
nach zwei Seiten: f 

1. Die nazional-hollaͤndiſche Richtung mit Männern wie 
Coornhert und Spieghel an der Spitze, ſtrebte nach Laͤuterung 
der Sprache von ihren franzoͤſiſchen Beſtandteilen und e 
ſtellung des reinen „Diets“. 

2. Die italiſierende Richtung, die Renaiſſance mit Hooft als 
Anfuͤhrer, dem Typus des intelligenten, hollaͤndiſchen Patriziers 
in ſeinen Beſtrebungen und Gedanken, pflegte eifrig das Studium 
der Antike. Die Mythologie des griechiſch-roͤmiſchen Heidentums 
war die Sphaͤre, in der man ſich bewegte und wohin man das 
Beſte, was man dachte und fuͤhlte, verlegte. 

Dieſe beiden ganz verſchiedenartigen Richtungen waren auch 
in der Malerei mit aͤhnlicher Schaͤrfe getrennt, oder vielmehr die 
Malerei war in der Schule der Literatur erzogen. Nie war die Wech— 
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ſelwirkung zwiſchen der bildenden Kunſt und der Literatur bei uns 
ſo ſtark als gerade in jener Zeit. Erſtere wurde von dem didak— 
tiſchen Sinn der letzteren voͤllig beeinflußt und ſo kann man auch 
hier die beiden Richtungen deutlich unterſcheiden: 

1. Eine rein- hollaͤndiſche mit Arent Arentz, Hendrik Aver— 
camp, u. ſ. w.; 

2. eine italiſierende mit den Nachfolgern des Elsheimer. 

Eſaias nun zeigte in ſeinen Stichen den Ruͤckſchlag von beiden 
Auffaſſungen. Hollaͤndiſch belehrend war er in ſeinen topogra— 
phiſchen Darſtellungen. Der Stich hatte damals einen gleichen 
Zweck wie heutzutage die Photographie: Staͤdte, Doͤrfer, Schloͤſſer, 
Kloͤſter wurden abgebildet. Aus dieſen Darftellungen, welche eine 
didaktiſche Tendenz hatten, entwickelte ſich, ebenſo wie die Land— 
ſchaft aus den Jahreszeitendarſtellungen, die Stadtanſicht. Die 
Vedute eines van Goyen, Vermeer und Rembrandt war die Frucht 
dieſer topographiſchen Paͤdagogik im Anfang des XVII. Jahrhunderts. 

Außer dieſen hollaͤndiſchen Dörfern und Winterlandſchaften 
giebt es von ihm Stiche, welche eine ganz andere Natur wieder— 
geben, Landſchaften mit Ruinen, Tempeln und Statuen. Dieſe 
waren die Außerung der zweiten Richtung, welche die italieniſche 
Landſchaft durch Zeichnungen nach Holland brachte und welcher 
auch Mozes van Uytenbroeck') angehörte, der dieſe Auffaſſung, die 
Manier Adam Elsheimers, in den Haag einfuͤhrte. 

Von allen Einfluͤſſen, denen die holländische Landſchaftskunſt 
am meiſten zugaͤnglich war und die daher am meiſten auf ſie 
einwirken konnten, war der des Adam Elsheimer der ſtaͤrkſte. Er 
hatte ein „clair-obscur“, zwar nicht das hollaͤndiſche — „zu einer 
eigentlichen Tonmalerei im Sinne feiner holländischen Nachfolger 
gelangt Elsheimer nicht,“ ſagt Dr. Bode — aber doch ein Gefuͤhl 
fuͤr das Helldunkel, fuͤr die Umhuͤllung des Lichts, und die Weiſe, 
wie er dieſe wiederzugeben verſtand, fand Anklang bei dem hollaͤn— 


1) S.: Dr. W. Bode: „Studien zur Geſchichte der hollaͤndiſchen Malerei“, 
S. 337-341. 
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diſchen Farbengefuͤhl trotz eines gewiſſen italienischen Duftes, oder 
vielmehr eben dadurch, denn alles ſuͤdliche wurde als das Beſte 
und Heiligſte in der Kunſt betrachtet. Nachdem die Schule 
Goltzius' und Bloemaerts in einem italiſierenden Formenmanie— 
rismus den Tod gefunden hatte, vermittelte Elsheimer den Hollaͤn— 
dern eine zweite deutſch-romaniſierende Auffaſſung und wurde durch 
fein atmoſphaͤriſches „plein-air“ der Gründer der nachherigen 
italiſierenden Schule. Die italieniſche Landſchaft mit ihren Bergen, 
die roͤmiſche Campagna und die Ruinen wurden durch Zeichnungen 
nach ſeinen Gemaͤlden uͤberall bekannt. In Farbe und Ton ſollte 
erſt die ſpaͤtere Schule ihm nachfolgen. 

Auch Eſaias arbeitete in dieſem Stil, aber nur fluͤchtig; 
gruͤndlicher und in engerem Anſchluß that es der Kupferſtecher 
Jan van den Velde. Von der Folge Aurora, Meridies, Vesper, 
Nox (Kupferſtichkabinett, Amſterdam) iſt in den beiden erſten der 
Gegenſatz zwiſchen dem brennenden Feuer und der tiefen Daͤm— 
merung, ebenſo wie die Vesper, ganz in Elsheimers Geiſt. Die 
Nox dagegen (Abb. 34) mit der Mondlandſchaft hat das hollaͤn— 
diſche Gepraͤge; hier liegt der Keim der Kunſt van der Neers. 
Die Darſtellung der Nacht brachte ihn zu der Mondlandſchaft. 
Eine Neuigkeit in der Kunſt war ſie nicht, das XV. Jahrhundert 
kannte fie ſchon; ihr Wiederaufleben wurde bloß zufällig verurfacht 
durch die Berührung des erzaͤhlenden Cyclus mit Elsheimers Schule. 

In dieſer Periode enthaͤlt die Stechkunſt bereits alle Motive 
des folgenden Geſchlechts, iſt daher faſt noch wichtiger als die 
Malerei, und alſo hat Eſaias van de Velde, der zuerſt die beiden 
Ausdrucksmittel angewandt, um ſo mehr die Bedeutung, welche 
man ſo oft dem Jan van Goyen zuerkannt: die eines Vorgaͤngers 
und Vorbereiters, indem der Andere nur Nachfolger und Voll— 
ender ſein konnte. 


Als kennzeichnendes Beiſpiel, wie die flaͤmiſche Schule, nach— 
dem ſie der hollaͤndiſchen eine Anregung zur weiteren, ſelbſtaͤndigen 
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Ausbildung geweſen, fich ſodann im Gegenſatz, nachher aber wieder 
in Übereinſtimmung mit ihr entwickelte, kann Adriaan van de 
Venne dienen, der 1589 zu Delft geboren wurde, 1618—1624 
zu Middelburg, nach 1625 im Haag lebte und da 1661 ftarb. “) 
Erzogen in der Schule pedantifcher Unnatur, des Sammet— 
brueghel, konnte er ſich nur mit der groͤßten Anſtrengung von der 
flaͤmiſchen Manier losreißen. Erſt durch den unmittelbaren Kontakt 
mit der hollaͤndiſchen Kunſt und einen laͤngeren Aufenthalt in der 
Heimat gelang es ihm zuletzt, ſein hollaͤndiſches Weſen durch 
zu ſetzen. 

In den Jahreszeitendarſtellungen im Muſeum zu Berlin iſt 
es merkwuͤrdig, wie er den Sommer (Abb. 35) ganz in Brueghels 
Manier darſtellt, waͤhrend er in dem Winter, abgeſehen von der 
kuliſſenartigen Aufſtellung der Baͤume und dem echt flaͤmiſchen 
Durchblick, in der Wiedergabe des Eiſes und der Hinſtellung der 
Figuren Avercamps Vorbild folgt (Abb. 36). Hier hatte der 
nazionale Einfluß gewiß die Oberhand, war aber noch nicht maͤch— 
tig genug, ihn von allem Konvenzionellen zu befreien. 

Auf dem Gemälde im Amſterdamer Reichsmuſeum „Le 
Prince d'Orange visite la kermesse de Ryswyk pres de la 
Haye“ (Nr. 1522) ſind die Baͤume wieder Kuliſſen gleich, die 
Ausfuͤhrung der Blaͤtter iſt nach flaͤmiſcher Auffaſſung. Er war 
der einzige hollaͤndiſche Maler dieſer Gruppe, der den Baumſchlag 
des Gillis van Coninxloo anwendete. Die Luft iff durch eigen— 
tuͤmliche duͤnne Streifen angedeutet, von einer Wiedergabe der 
allmaͤhlichen Übergänge nach hollaͤndiſcher Art noch keine Spur; 
der vom Himmel eingenommene Raum ſteht auch im umgekehrten 
Verhaͤltnis zum Terrain, was in den kleineren Bildern der Hinter— 
laſſenſchaft von Dr. Franken beſonders ſtoͤrend wirkt. 

Doch wußte er ſich aus den Feſſeln des Konvenzionellen los— 
zuringen und in der Anſicht von Middelburg (Amſterdam, Reichs— 
muſeum) hat er in der Wiedergabe des Waſſers und der Luft, 
Fe 1) S.: Dr. D. Franken, Adriaan van de Benne. Amſterdam 1878. 


0 


in dem Verhaͤltnis des Terrains zu dem Himmel ſeinen Hoͤhe— 
punkt erreicht. Am Arrangement iſt ihm jetzt nichts mehr gelegen, 
er vermag ſich voͤllig ſpontan zu aͤußern. Das Waſſer in ſeinem 
filbergrauen Ton verdient das Lob, welches Dr. Bredius!) mehr 
in Bezug auf das ebenfalls im Reichsmuſeum befindliche Bild 
der Seelenfiſcher ausſpricht: „vorzuͤglich gemalt, wohl beſſer als 
alle bekannten Marinen, welche vor 1614 entftanden find”, Die 
hiſtoriſch-topographiſche Wiedergabe hatte ſich zu einer freien 
Genrelandſchaft erhoben. 

Es war die hoͤchſte Stufe ſeines Koͤnnens und zugleich der 
Wendepunkt in ſeinem kuͤnſtleriſchen Schaffen: nach 1625 malt 
er nur wenig und macht jetzt nur Zeichnungen. Es iſt, als ob ſein 
Geiſt erſchoͤpft, ſeine Hand erlahmt waͤre. In ſchweren, nach— 
laͤſſig ausgefuͤhrten Zeichnungen illuſtriert er die Spruͤche von 
Jacob Cats, dem Wortfuͤhrer der nazional-paͤdagogiſchen Richtung, 
welche ſchon jetzt in das Stadium ſchlummernder Suͤßlichkeit und 
zahmer Bravheit angekommen war. Die Stumpfheit dieſer 
Reimerei ging auf ihn uͤber und der Mann, der einmal eine 
ſchneidende Satyre mit einem Hang zur Melancholie gezeigt hatte, 
ging unter in einer fluͤchtigen, erzaͤhlenden Darſtellungsweiſe, welche, 
obwohl von techniſchem Intereſſe — wegen der Griſaille, des 
Malens von Grau in Grau, das er dabei betonte — kuͤnſtleriſch 
aller Bedeutung entbehrte. 

Die Arbeiten des Adriaan van de Venne haben vorzuͤglich 
einen kulturhiſtoriſchen Wert, weil aus ihnen deutlich hervorgeht, 
was die Anlage thatſaͤchlich vermag und wie dieſe von dem Land, 
dem Boden, dem man entſtammt, beſtimmt wird. Ungeachtet 
ſeiner flaͤmiſchen Bildung konnte er ſich dennoch ein freies, hol: 
laͤndiſches Weſen erobern, weil er nun einmal ein geborener Hol— 
laͤnder war, waͤhrend dagegen die Flamlaͤnder das hollaͤndiſche 
Temperament nie erlangen konnten und wenn ſie auch von der 
fruͤhſten Jugend an hier lebten und ſich entwickelten. Wir ſehen 

1) Meiſterwerke, S. 147. 
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es bei Vinckbooms, der trotz feiner ſichtbaren Verſuche und feines 
offenbaren Zuruͤckgehens auf Hendrik Avercamp nie das hollaͤndiſche 
in ſeinen Landſchaften erreicht. Dr. Bode“) jagt von ihm: „Die 
flaͤmiſche Abſtammung verrathen aber ſaͤmmtliche Bilder des 
David (Vinckbooms), ſelbſt die ſeiner letzten Zeit.“ Weder er 
noch Kerrinx kamen uͤber die Grenze hinaus, welche Adriaan van 
de Venne mit dem ihm angeborenen nazionalen Temperament 
uͤberſchreiten konnte, die Grenze der Atmoſphaͤre, welche fuͤr die 
hollaͤndiſche Landſchaftskunſt die alles entſcheidende Bedingung 
iſt und bleibt. 

Das Suchen und Streben, alles zu beobachten, das Inter— 
eſſe fuͤr das Individuum in ſeiner eigenen Umgebung wurde all— 
gemein und es waren die kleinen Kraͤfte ſo gut wie die großen, 
die mitſtrebten und in ihrem ſtilleren, gedaͤmpften Wirken den 
innerlichen Fortſchritt um ſo mehr verſtaͤrkten und beſchleunigten. 
Das ſo beſcheidene „excudit“ auf manchem Stich beſtaͤtigte, wie 
gearbeitet wurde im Geiſte der großen Meiſter, wie ſie verſtanden 
wurden und wie allgemein der Drang nach Fortgang und Ent— 
faltung war. Die ſcheinbar geringere Arbeit der Kleinkuͤnſtler 
darf man daher nicht mit Stillſchweigen uͤbergehen, da der Stich 
der „coulante“ Handels- und Tauſchartikel war. 

Oben find ſchon die Stecher erwähnt, die in ihrem Schaffen 
ſich als die Nachfolger von Bloemaert und Goltzius erwieſen: 
Jan van Matham, Jan Saenredam und Jacob de Gheyn. Ihnen 
ſchloſſen ſich Eſaias und Jan van den Velde und die Familie 
Visſcher an. 

Claes Janß. Visſcher iſt gleichſam die Encyclopaͤdie von 
den Darſtellungsweiſen der verſchiedenen Meiſter. Er iſt nicht 
nur der Urheber von einigen feinen, huͤbſchen, im damaligen Stil 
ausgefuͤhrten Landſchaften, ſondern er war auch ein vorzuͤglicher 
Interpret von allem, was ſeiner Hand anvertraut wurde: von 
den Zeichnungen anderer Meiſter, die er zu ſtechen hatte. In 

1) S.: Die graphiſchen Kuͤnſte, XII, 64. 
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ſeinem Verlage erſchien u. a. eine Folge von Landſchaften von 
Willem Buytewech !)), gleichfalls einem Meiſter der Übergangs— 
periode, dem erſt neulich die ihm gebuͤhrende Stelle zugewieſen 
worden iſt. 

Willem Buytewech, der in einem Cyclus von Kleidertrachten, 
den Kavalieren, noch an Goltzius erinnert, hat in ſeinem Gefuͤhl 
fuͤr die Wirkung des Lichts, z. B. in den Bathſebadarſtellungen, 
etwas Auffallendes, ſogar etwas Rembrandtartiges und in ſeinen 
Landſchaften eine eigentuͤmliche Stimmung, wie in ſeinem Wald 
(Amſterdam, Kupferſtichkabinett), welcher daneben ſeine Vorliebe 
für das „geestighe“, d. h. das ſtark bewegte, zeigt. 

Die Ebene genuͤgte ihm nicht, auch die Duͤnen hatten in 
ſeinem Auge keine hinreichende lineaͤre Bedeutung, und, gewandt, 
wie er war, vergroͤßerte er ſie dermaßen, daß ſie das Anſehen 
von Bergen bekamen, ein Kunſtgriff, der uns ſchon aus dem 
XV. Jahrhundert bekannt iſt und deſſen auch Pieter Molyn und 
Wynants und ſogar Cuyp fich bedienen ſollten. Dieſe Eigenſchaft 
war Urſache, daß er, trotz ſeinem angeborenen Sinn fuͤr das 
Atmoſphaͤriſche, fuͤr die Entwickelung der nazionalen Kunſt, die 
einfache Wiedergabe der hollaͤndiſchen Landſchaft, keine entſcheidende 
Bedeutung erhielt. Er beobachtete zu ausſchließlich das Lineaͤre, 
Sachliche und Perſoͤnliche, zu wenig die Natur um ihrer ſelbſt 
willen und charakteriſtiſch iſt der Vergleich zweier Zeichnungen, 
einer von Eſaias van de Velde aus dem Jahre 1614 und einer 
von Buytewech aus dem Jahre 1617, welche beide einen geſtran— 
deten Walfiſch darſtellen: letzterem nimmt das Tier ſein voͤlliges 
Intereſſe in Anſpruch, waͤhrend Eſaias es nur als Staffage der 
Landſchaft beachtet. 


Landſchaft und Staffage waren die beiden Pole, zwiſchen 
welchen die Meiſter der Übergangsperiode hin- und herſchwankten. 


1) S.: Dr. Goldſchmidt im Jahrbuch XIII; Oud-Holland 1891, S. 56, 
und die Stiche bei J. Ph. van der Kellen, Le Peintre-Graveur. 
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Beſonders gilt dies von Pieter Molyn.!) In einer Dorfanſicht 
zu Amſterdam bilden die Figuren und Pferde den Hauptbeſtand— 
teil, die Landſchaft iſt Nebenſache; gleichfalls in der „Dorfpluͤnde— 
rung“ zu Haarlem (Nr. 157). Daneben iſt er ein rein-land— 
ſchaftlicher Kuͤnſtler und als ſolcher der Nachfolger von Eſaias 
van de Velde, bis er zuletzt in die Sphaͤre des Jan van Goyen 
geriet und einen blutloſen, verblichenen Ton bekam, der thatſaͤch— 
lich im Widerſpruch mit ſeinem lebhaften, heftig empfindenden 
Temperament ſtand. 

Jedoch in ſeiner bewußten Anwendung der Terraindiagonale 
erſcheint er als der Gruͤnder einer neuen landſchaftlichen Auffaſſung. 
Mit ſeinem ausgeſprochenen Sinn fuͤr das Lineaͤre wandte er ſich 
wie ſelbſtverſtaͤndlich zuerſt der Duͤnengegend zu, aber die Duͤnen 
wurden von ihm in Huͤgel umgeſtaltet, ebenſo wie es Willem 
Buytewech gemacht hatte, und dieſe zufaͤllige, unerwartete Auf— 
nahme wurde zu einer beſtimmten, fixierten Darſtellungsweiſe: 
der Erhoͤhung des Terrains nach der linken Seite mit dem weiten 
Durchblick in die Flaͤche rechts. Aus der Darſtellung von einem 
beſtimmten Punkt aus und in einer beſtimmten Weiſe, welche 
nicht kuͤnſtlich, ſondern im Gegenteil ganz naturgemaͤß war, ent— 
ſtand alſo die Terraindiagonale. 

Daß er ſich ſchon fruͤh dieſe Diagonalanſicht angeeignet hat, 
ergiebt ſich aus der Jahreszahl 1626 auf einer Serie von vier 
Radierungen (B. IV, 9), den einzigen, die er geſchaffen hat. In 
der Nr. 2 (Abb. 39) hat er hinſichtlich des Aufbaus ſein Beſtes 
geleiſtet. Wundervoll iſt die Weite der Ebene, angedeutet durch 
einzelne, kleine Parallelſtriche, und die auftauchende Turmſpitze 
ganz am Horizont. Kraͤftig iſt die Wolkenbildung, wie es meiſtens 
bei ihm der Fall iſt; bemerkenswert iſt es, wie er in der rechten 
Ecke Parallelſtreifen gezogen, ſo wie ſie ſpaͤter Rembrandt in 
ſeinen „Drei Baͤumen“ gewaltſam niederſchießen laͤßt. 

Auch Jan Wynants hielt an der Terraindiagonale feſt; ſein 

) Er iſt um 1596 zu London geboren und 1661 zu Haarlem geſtorben. 
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wenig bedeutendes Talent konnte fich ſogar von der notwendigen 
Einfoͤrmigkeit dieſer hergebrachten Linie nicht einmal losmachen, 
von welcher freilich das Kliſcheeartige ſeiner Arbeiten herruͤhrt. 

Die Diagonale drang bis in das Herz der Kunſt. Jacob 
van Ruisdael und Hobbema entgingen ihr nicht, ſelbſt die landſchaft— 
liche Umgebung von Paul Potters beruͤhmtem Stier (im Haag) 
mit ihrem weiten Durchblick wird von dieſer Vorausſetzung voll— 
ſtaͤndig beherrſcht. 

Auch Pieter Molyn gehoͤrt deshalb zu den geiſtigen Ahnen 
der großen Landſchaftsſchule des XVII. Jahrhunderts. 


Indem aus der Darſtellung der Jahreszeiten und Monate, 
aus der urſpruͤnglich didaktiſchen Tendenz, welche fuͤr die nazio— 
nale Naturanſchauung das vergegenwaͤrtigte, was die akade— 
miſche Richtung fuͤr die damalige intellektuell gebildete Welt war, 
die verſchiedenen Gattungen der Winter-, Sommer- und Fluß— 
landſchaft, ſowie aus der topographiſch-belehrenden Darſtellung 
von Städten, Doͤrfern und Gebäuden die Stadtanſicht entftanden, 
ging aus derſelben paͤdagogiſchen Richtung die Marinemalerei 
hervor, die Wiedergabe der Nordſee an der hoͤchſt eigentuͤmlichen 
hollaͤndiſchen Kuͤſte. Auch dieſe Kunſtgattung hatte wieder ihren 
Urſprung im „courant familier“, im Intereſſe an dem niederen 
Volk in ſeinem alltaͤglichen, gewoͤhnlichen Milieu, mit welchem es 
dermaßen verwachſen, daß man es ſich nicht außer demſelben 
denken konnte. Von dem Augenblick an, als man ſich mit dem 
Fiſcherleben zu beſchaͤftigen anfing, war die Seemalerei entdeckt. 

Jan Porcellis') war der erſte, der die Strandanſicht der 
mittelalterlichen Miniaturkunſt im XVII. Jahrhundert wieder auf— 

1) Nach dem Katalog des Muſeums Boymans (Rotterdam 1892, S. 201) 
wurde er in Rotterdam geboren, heiratete daſelbſt 1605, wanderte ſodann nach Ant— 
werpen aus, kehrte wieder zuruͤck, zog nach Haarlem und ſtarb 1632 in der 
Nähe von Leiden. S. auch: Repertorium I., 68 — 76; Zeitſchrift für bildende 


Kunſt 1883, B. 604; Dr. W. Bode. Die Großherzogliche Gemaͤldegalerie zu 
Oldenburg. Wien, 1888. 
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faßte, jetzt als Darſtellung der Fiſcherei. Das Kupferſtichkabinett 
zu Berlin beſitzt zwei verſchiedene Ausgaben von etwa 17 Ra— 
dierungen, beide in Haarlem erſchienen, die eine von 1646, die 
andere nicht datiert. Beide Ausgaben muͤſſen neue Auflagen einer Folge 
ſein, welche ungefähr 1620 entſtanden fein wird. Der Titel dieſer 
Folge, welcher lautet: „Verscheyden stranden en watergesichten 
gedaen door Jan Percellis“), entſpricht ganz der Auffaſſung 
des Kuͤnſtlers: die Darſtellung des Fiſchers iſt bloßer Vorwand, 
jene des Strandes und des Meeres der eigentliche Zweck. Wir 
ſehen das ebbende Meer, die in die unermeßliche Weite zuruͤck— 
fließenden Wellen, auf ihnen hier und da ein Fiſcherboot in tadellos 
perſpektiviſcher Groͤße. Die Duͤnen haben das weiche, friedliche, 
und zugleich das kraͤftige, beſchuͤtzende der Nordſeeduͤnen. Bedeu— 
tend iſt die Wolkenbildung. Mit ſtarkem Fluͤgelſchlag fahren die 
Moͤwen uͤber den Strand. Die Natur iſt von Leben und Kraft 
erfüllt. 

Dieſe Stecharbeit des Porcellis verrät ein ähnliches Gefühl, 
eine ähnliche Auffaſſung wie die Strandanficht in den „Très 
belles Heures“; das echte Nordſeeſtuͤck nach Charakter und Leben 
iſt wieder da. 

Wo und wie er ſich gebildet hat, iſt ſchwer zu ſagen. Die 
Flamlaͤnder jener Zeit ſchufen dergleichen Folgen nicht, weil ſie kein 
Seevolk waren und für die See als landfchaftliches Motiv und 
fuͤr das Thema der Fiſcherei kein Intereſſe haben konnten. Die 
Anfaͤnge der Marinemalerei ſind alſo, im Gegenſatz zu den an— 
dern Gattungen, als der Ruͤckſchlag auf eine damalige Richtung 
zu betrachten, der ſie zwar ihr Daſein verdankten, aber von der ſie 
ſich doch wieder freimachten. 

Im Berliner Katalog ſpricht Dr. Bode die Vermutung aus, 
daß Jan Porcellis von Adam Willaerts beeinflußt ſei. Wilhelm 
Schmidt?) dagegen bringt ihn mit Bonaventura Peeters in Ver— 


1) D. h.: „Verſchiedene Strand- und Waſſerbilder, gemacht von Jan Percellis.“ 
2) Repertorium I, 71. 
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bindung und behauptet: „daß er feine ganze malerifche Empfin— 
dung aus Antwerpen mitbrachte, duͤnkt mir unzweifelhaft.“ Dieſe 
Meinungen verlieren alle Wahrſcheinlichkeit und Bedeutung, ſobald 
man die hiſtoriſchen Thatſachen einen Augenblick bei Seite laͤßt 
und ſich nur dem Lande ſelbſt und ſeiner Kunſt zuwendet. Der 
prinzipielle Unterſchied trennt und begrenzt ja doch auch hier ſo— 
wie bei der Flachlandſchaft die beiden Schulen mit der größten 
Schaͤrfe. Die Anweſenheit von Atmoſphaͤre ſchließt die Moͤglich— 
keit flaͤmiſchen Einfluſſes ein fuͤr allemal aus, umſomehr, weil 
uͤberdies eine durchaus verſchiedene Auffaſſung der Marinemalerei 
an ſich aufzuweiſen iſt, welche mit der Beſchaffenheit beider Laͤn— 
der zuſammenhaͤngt. Flandern kannte keinen Strand, kein Fiſcher— 
volk und dadurch kein Intereſſe fuͤr die See als Natur; ſie iſt 
nur Traͤgerin von Schiffen, kein ſelbſtaͤndiges Element. So konnte 
auch die flaͤmiſche Kunſt nie eine eigentliche Seemalerei hervor— 
bringen. 

Bei einem Vergleich zwiſchen einer Marine von Jan Porcellis 
und einer von Bonaventura Peeters (beide in Berlin) tritt der 
Unterſchied deutlich hervor. 

Das erſtgenannte Stuͤck (Abb. 40) faͤllt ſogleich auf, erſtens 
durch ſeinen Aufbau, das Verhaͤltnis zwiſchen Luft und Waſſer 
(es enthaͤlt eigentlich nur Himmel und See, die Schiffe ſind bloßer 
Zuſatz), und zweitens durch das umhuͤllend-vaporoͤſe, die zitternde 
Atmoſphaͤre. Wir ſehen das zum Horizonte hinwogende Meer; 
eine Landzunge und hier und da ein Schiff ſind die einzigen kom— 
pakten Werte in dem duft- und dunſterfuͤllten Ganzen. Der 
Wellenſchlag iſt hell, in grauem Ton, nicht in ſtarken, leicht hinzu— 
werfenden Accenten von Hell und Dunkel, ſondern in feinen, in— 
einander uͤbergehenden Nuanzen und Zwiſchentoͤnen. Naturaliſtiſch 
und wahr empfunden iſt die eingehend ausgearbeitete Darſtellung 
des Waſſers. Ziemlich hell und weiß-grau im Mittelplan, dehnt 
es ſich allmaͤhlich in das dunklere Grau des Vordergrundes hin; 
das Boot wirft einen tiefen Schatten, das Segel einen gelblichen 


Reflex — alles in vollkommener Harmonie mit der Luft und der 
Wolkenbildung. Das Verhaͤltnis zwiſchen See und Himmel iſt 
1: 4; letzterer beherrſcht das Ganze vollſtaͤndig und die grau— 
weißen Wolken, hoch am hell-blauen Hintergrunde hinſchwebend, 
ſpiegeln ſich unten im Waſſer. Eben die Einſtimmigkeit, das In— 
einanderfließen von Waſſer und Luft iſt das Eigentuͤmliche des 
Stuͤcks und alle die daraus hervorgehenden Bedingungen erfuͤllen 
ſich wie von ſelbſt. 

Der unmittelbare Eindruck dagegen, den das Gemaͤlde von 
Peeters auf uns macht, iſt, daß es ein Schiffsbild, kein Seeſtuͤck 
heißen darf, denn es ſtellt nicht das Meer als großes Ganzes 
dar, in welchem die Schiffe nur gleichguͤltige Zufaͤlligkeiten ſind, 
ſondern Schiffe, denen das Meer als notwendige Nebenſache hin— 
zugefuͤgt iſt. Es iſt ein oſtentatives Stuͤck, entſtanden aus einem 
Temperament, das dekorativ, nicht landſchaftlich empfand und 
dies iſt der große Abſtand zwiſchen Porcellis und Peeters: ihr 
Zweck und Ausgangspunkt waren ſo durchaus verſchieden, daß 
ihre Bahnen einander nie naͤhern konnten. 

Weil die Schiffe eben die Hauptſache ſind und das Waſſer 
ganz verdraͤngen, fehlt dieſem die Seele, das Weſen. Es iſt glatt 
und flach ohne Atmoſphaͤre. Die See iſt mit heftigen, harten 
Accenten, ſtuͤrmiſch angeordnet, aber ohne wirkliches Gefuͤhl und 
ohne Zuſammenhang mit dem Himmel und den Wolken — eine 
Pſeudo-Marine, die mit der Seemalerei ebenſowenig zu ſchaffen 
hat als Coninrloos Pſeudo-Flachlandſchaft mit der Landſchafts— 
malerei und daher einen gleichwertigen Einfluß auf die hollaͤn— 
diſche Kunſt uͤbte: ſie war die Grundlage der offiziellen Hiſto— 
rienmalerei. Das Schiff wurde der Hauptgegenſtand dieſer illu— 
ſtrierenden Richtung. Jetzt kam das Seeſchlachtsbild, eine Gattung, 
welche ſelbſtverſtaͤndlich fuͤr die Landſchaftsmalerei ohne Bedeutung 
bleiben mußte. 

Der erſte dieſer Maler war Hendrik Vroom. Seine bekannten 
Auftraͤge, wie die Schlacht bei Gibraltar (Amſterdam, Nr. 159), 
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find bloß die hiſtoriſche Entwickelung des früheren „Kraek“ im 
XV. Jahrhundert), d. h.: die dekorative Darſtellung der Umge— 
bung hat ſich erweitert zu einem glasgruͤnen, ſtuͤrmiſchen Waſſer 
ohne innerliches Leben. Wenn er auch vielleicht eine kurze Zeit 
von Jan Porcellis waͤhrend deſſen Aufenthalt in Haarlem beein— 
flußt wurde, er blieb der Dekorationsmaler, von dem leicht zu 
verſtehen iſt, daß er ſowohl Entwuͤrfe fuͤr Teppiche machte als 
Glas und Leinwand bemalte. Er und Ludolf Bakhuyzen ſtehen am 
Anfang und Schluß eines Jahrhunderts, in welchem die See— 
malerei ſich frei und ungeſtoͤrt entwickelte, erſt in Jan Porcellis, 
ſodann in Simon de Vlieger, noch mehr aber in Julius Porcellis, 
dem Sohn Jans, dem ſtimmungsvollen Maler, dem das Grau 
des Meeres eine herrliche Begleitung bildete fuͤr das Ausklingen 
eines einzigen Tons von Rot oder Gruͤn, endlich in Jacob van 
Ruisdael, Adriaen van de Velde, Jan Blankenhof ihre hoͤchſten 
Triumphe feierte, nachher in Willem van de Velde dem Juͤngeren 
und Jan van Cappelle erſchlaffte, bis ſie zuletzt mit Ludolf 
Bakhuyzen im XVIII. Jahrhundert endete und fie in völlige Gez 
fuͤhlloſigkeit zuruͤckſank. 


Das Meer, der Strand, die Wieſen, das Waſſer und die 
Duͤnen hatten jetzt alle ihre Darſtellungsweiſe gefunden und 
dennoch haͤtte die Landſchaftsmalerei ſich nicht in ihrer ganzen Herr— 
lichkeit entfalten koͤnnen, wenn nicht das Eine hinzugekommen 
waͤre, das Koͤſtliche, das der Menſch, nachdem es von der Natur 
in ihm erweckt worden, in ſeiner Wiedergabe wieder hineinmiſcht 
und das der eigentliche Wert, das eigenſte Recht der Kunſt iſt: 
die Stimmung. 

Was denn die Stimmung der hollaͤndiſchen Landſchaft ſei, 
hängt natürlich vom Temperament eines jeden Menſchen ab, aber 
immer wird ſie doch wohl das Gefuͤhl des Unendlichen, Unfaßbaren 
enthalten mit dem Bewußtſein einſamer Verlorenheit, der Melancholie 

1) S. 55. 
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des Unerreichlichen einerſeits, dem Taumel der Ungebundenheit, 
dem Rauſch ſchrankenloſer Freiheit anderſeits. 

Dieſe Stimmung in der maͤchtigen Erfaſſung der geſamten 
Weite in einem Griffe auszudruͤcken, das vermochte nur der Mann, 
deſſen Geiſt „gleichſam ſchwanger war mit ganzen Provinzen“, 
Hercules Segers.“) 

Groß und einſam ſteht er vor uns, jene ehrerbietig bewun— 
dernde Sympathie erregend, welche eine ſuchende Kraft, die zu 
maͤchtig in ihrer Außerung war, daß ſie von der Menge der Zeit— 
genoſſen verſtanden werden konnte, immer von der Nachkommen— 
ſchaft erzwingt. 

Sein ploͤtzliches Auftreten ganz außer dem damaligen Ent— 
wickelungsgang iſt dermaßen uͤberraſchend und erſtaunlich, ſeine 
Perſoͤnlichkeit fo kompliziert, fo raͤtſelhaft modern, daß man 
den feſten Boden unter den Fuͤßen auf einmal ſchwanken fuͤhlt 
und deshalb deſto dringender ſich genoͤtigt ſieht, einen Anknuͤpfungs— 
punkt zu ſuchen. 

Geboren 1590, zaͤhlte er 1607 zu den Schuͤlern des Gillis 
van Coninxloo und er ſoll es geweſen ſein, der die hollaͤndiſche 
Landſchaft von der Herrſchaft des Konvenzionellen erloͤſte und ihren 
wahren Charakter zur Erſcheinung brachte.“) 

Daß dies jedoch nicht der Fall iſt, daß die Technik der 
hollaͤndiſchen Landſchaftsmalerei ſchon vor Hercules Segers ge— 
funden war, iſt, wie ich meine, im vorigen Abſchnitte hinlaͤnglich 
bewieſen. Auch daß er Coninxloos Schuͤler war, konnte von 
keiner Bedeutung fuͤr ihn ſein: ein ſo urwuͤchſiger Geiſt iſt keiner 
Einwirkung eines Meiſters zweiten Ranges unterworfen. Gillis' 
Berglandſchaften mögen ihn höchftens intereſſiert haben, da er 

1) S.: Dr. A. Bredius in Oud-Holland 1885, 1898 und E. Moes in Oud— 
Holland 1895; C. Vosmaer, Rembrandt, sa vie et ses oeuvres, S. 301; 
Jahrbuch 1903, Heft II, S. 179, wo Dr. W. Bode augenſcheinlich auf meine In: 
augural-Diſſertation „Holland und die Landſchaft“ anſpielt. 

2) Dr. A. Bredius, Meiſterwerke. 
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ſich zu fremden Formen hingezogen fuͤhlte, er war dennoch eine 
Perſoͤnlichkeit, die ſich aus ſich ſelber entwickeln mußte und ſich 
keiner Schule anpaſſen konnte. 

Als Erzeugniſſe der damaligen Landſchaftskunſt bezeichnen 
wir zwei Panoramabilder in Berlin, ſogenannte „Ryntjes“ (Rhein— 
anſichten), welche in derſelben Zeit entſtanden ſein muͤſſen, wie 
die in der Hinterlaſſenſchaft eines 1627 verftorbenen Malers gez 
fundenen „cleyne reyntgens van Hercules Seghers“. 

Das gezeichnete Bild (Abb. 41) giebt uns eine derartige Auf— 
faſſung des Panoramas, nach welcher die Hoͤhe, von der das 
Land geſehen wurde, nicht mit dargeſtellt iſt; man fuͤhlt ſie nur 
und denkt ſie ſich in der Durchſchnittslinie der Fernanſicht, weil 
das Land bis in den beiden aͤußerſten Ecken ſichtbar iſt. Die 
Weglaſſung des Geſichtspunktes, im Gegenſatz zu der Sehweiſe 
eines Dirk Bouts!) oder eines Pieter Molyn?) iſt die große 
Evolution, welche Hercules Segers in dem Aufbau vollbrachte. 
Dieſe Erfindung der Vogelperſpektive hat bekanntlich in der ſpaͤ— 
teren Landſchaftsſchule, wie bei van Goyen, Rembrandt, Ph. de 
Koninck und Jacob van Ruisdael, eine große Nachwirkung ge— 
funden, welche die Folge war von der moraliſchen Kraft, der er— 
habenen Empfindung dieſes Kuͤnſtlers, der die Landſchaft ſich zu 
Fuͤßen ſehen wollte, um ſie mit einem einzigen Blick gegen den 
Himmel zu meſſen und ſo alles Einzelne in die Unendlichkeit des 
Ganzen verſinken zu laſſen. Dieſen Moment in der Entwickelung 
unſerer Kunſt kann man nicht ohne Ruͤhrung und Bewunderung 
erwaͤhnen, denn hier kamen der reelle wie der tranſcendentale 
Wert des Landes gleichzeitig zum Ausdruck. 

Was die techniſche Seite des Bildes anlangt, iſt es zu be— 
dauern, daß es ſo gruͤndlich reſtauriert iſt, daß die urſpruͤnglichen 
Tonwerte unter der glaͤnzenden Firnislage nur ſchwerlich heraus— 
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zufuͤhlen ſind; auch ſind ſcharfe Linien dahin gekommen, wo vorher 
ſanfte Übergaͤnge waren. Der blonde Sandweg gegen den brau— 
nen Ton des Bodens laͤßt ſich jedoch noch erraten. Die Daͤcher 
der Haͤuſer ſind in einem Tone gehalten, nur tritt an der linken 
Seite ein rotes Dach hervor. Der Kirchturm hat ein aͤhnliches 
Gruͤn wie die Ebene im Hintergrund, was um ſo deutlicher die 
Verſchmelzung fuͤhlbar macht, welcher alle Zwiſchentoͤne, wie das 
Grau, in der Fernſicht unterworfen ſind. Der Himmel hat ſich 
am beſten erhalten und iſt von einer Durchſichtigkeit, die jeden 
Gedanken an Materie ausſchließt; das einzige Bindemittel iſt die 
Atmoſphaͤre. Das Weißblond des Horizontes zerfließt in die 
feinſten Nuanzen von Blau und violett-graue Wolken fahren daruͤber 
hinweg in einer duftigen Verſchleierung, wie der Anfang dieſes 
Jahrhunderts ſie kannte, noch ohne die ſtaͤrkeren Accente der rei— 
feren Schule. 

Das andere, ebenfalls in Berlin befindliche Stuͤck (Abb. 42) 
ſchließt ſich nach dem Eindruck mehr ſeinen Stecharbeiten an, in 
welchen er uns, Modernfuͤhlenden, einen koſtbaren Schatz hinter— 
laſſen hat. 

Bekannt ſind feine techniſchen Experimenten), auf Papier und 
Leinwand allerlei Farben zu drucken und die Blaͤtter nachher zu 
retouchieren, ſein Streben und Arbeiten mit allen jenen Wider: 
waͤrtigkeiten und Enttaͤuſchungen und dem traurigen Ende. Das 
Pſychologiſche, das aus dieſen Verſuchen hervorgeht, iſt das Be— 
duͤrfnis nach einem Ausdrucksmittel mit einem reicheren Tonſchatz, 
das die ganze Vielfaͤltigkeit und Verſchiedenheit eines Geſamtein— 
drucks wiedergeben ſollte. 

In einer Fernanſicht im Kupferſtichkabinett zu Amſterdam 


1) S.: F. Lippmann. Der Kupferſtich, S. 131; van der Kellen, Catalogue 
raisonné des estampes de l'école hollandaise et flamande du feu M. de 
Ridder, S. 158 (Note 2). [Über die Frage feines techniſchen Verfahrens, be— 
fenders, ob er als der Erfinder des Farbendrucks gelten darf, gehen die Mei: 
nungen auseinander. 


— 102 — 


(K. 4) zeigt ſich klar, wie er die volle Pracht einer Farbenwir— 
kung in dem Rot der Daͤcher, dem Blau des Waſſers, dem ver— 
ſchiedenen Braun des Bodens zu erzielen ſuchte. Denn vor allem 
war er impreſſioniſtiſch angelegt. Ihm ſagten die nebeneinander 
ſtehenden Farbenwerte mehr zu als die Helldunkelaccente und indem 
er das Ganze mit einem Blick umfaßt, ſtellt er zugleich auch die 
Farben ganz richtig gegeneinander. Dieſe ſah er als Maſſen, 
Flecken, welche er durch Punkte, Tuͤpfel wiedergab und dieſe Tuͤpfel— 
manier iſt der Anfang der ſpaͤteren Pointilliermethode des Jan 
Vermeer. 

Er pointilliert nicht nur bei der Nebeneinanderſtellung der 
einzelnen Farben, welche dann in dem Geſamtblick zu einem Ganzen 
zuſammenfließen, ſondern auch bei der Wiedergabe von den Blaͤt— 
tern der Baͤume. Fuͤr ihn gab es keine Blattform, nur Blatt— 
maſſen, welche er mittelſt der Zuſammenſtellung von Tuͤpfeln 
als Tonwerte in das Ganze einfuͤgte. Ein frappantes Beiſpiel iſt 
der große Baum im Kupferſtichkabinett zu Amſterdam. (K. 5). 

Auf dieſe Art hat er die Kunſt mit einer ganz neuen An— 
ſchauung bereichert, ſo genial, daß ſie bis auf unſere Zeit hin— 
uͤbergereicht hat. Sogar die franzoͤſiſchen Pointilliſten haben 
nichts Anderes gegeben als was das Farbentemperament des 
Hercules Segers bereits gefunden hatte. 

Noch etwas kommt dazu. Das Wort „japaniſch“, das uns 
beim Anblick ſolcher Radierungen unwillkuͤrlich entfaͤllt, iſt durch— 
aus nicht ungereimt, wenn man es nur in der kollektiven Be— 
deutung von „orientaliſch“ nimmt, nämlich von „japaniſch oder 
chineſiſch“, denn hier war es thatſaͤchlich die chineſiſche und zwar 
die Porzellankunſt, welche Segers beeinflußte. 

Man weiß, wie durch das Handelsmonopol der Oſtindiſchen 
Kompagnie das chineſiſche Porzellan nach Holland kam, wie z. B. 
Rembrandt einige koſtbare Stuͤcke beſaß. Segers, mit ſeinem 
weitreichenden und vielſeitigen Schoͤnheitsgefuͤhl, war der Erſte, 
der den kuͤnſtleriſchen Wert dieſes Gewerbes, den impreſſioniſti— 
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ſchen Zauber, beſonders in den Blumen und Baͤumen, empfand. 
Er imponierte ihm in ſolchem Grade, daß er den empfangenen 
Eindruck zu verarbeiten anfing. In einer Zweigſtudie im Kupfer— 
ſtichkabinett zu Amſterdam fuͤhlt man die luftige, leicht-zarte 
Bluͤte. In einer Landſchaft (daſelbſt) iſt es frappant, wie im 
Vordergrund die Eigenart der chineſiſchen Pilzform mannigfach 
wiedergegeben und das Weiche, Zarte des Vorbildes in den lang: 
ſtieligen, fadenfoͤrmigen, verſchlungenen und gebrochenen Zweigen, 
in den feinen, runden Umriſſen ausgeſprochen iſt (Abb. 43). 

Wie ſehr uns auch ſolch eine Arbeit eines Meiſters wie Se— 
gers, der einen ſo großartigen, erhabenen Blick auf die Natur 
hatte, daß man dergleichen Detailſtudien, am allerwenigſten aus 
der Kleinkunſt, von ihm nicht erwarten wuͤrde, uͤberraſcht, fie find 
dennoch das Reſultat desſelben Impreſſionismus, den wir noch 
heutzutage in dieſer Kunſt und beſonders in den japaniſchen Far— 
bendruckbildern genießen. 

An dem letzten Bilde iſt noch auffallend, wie dieſe orienta— 
liſchen Details mit der hollaͤndiſchen Landſchaft zu einer Fantaſie— 
landſchaft verwoben find. Auch bringt er wohl hollaͤndiſche Ele— 
mente in feine Berglandfchaften, wie in die berühmte Gewitter— 
landſchaft mit dem rembrandtiſchen Wurf in den Uffizien zu 
Florenz. 

Das Kombinieren von einheimiſcher mit fremder Natur war 
bloß die allgemein herrſchende Konſequenz materieller Bedingungen. 
Die auslaͤndiſche Natur, gleichguͤltig welche und wie ſie auch ſein 
mochte, war nun einmal die beliebte und verlangte und jo war man— 
cher Kuͤnſtler, der ſie nicht mit eigenen Augen geſehen hatte, 
dem aber in ſeiner materiellen Abhaͤngigkeit der Geſchmack des 
Publikums nicht gleichguͤltig ſein konnte, genoͤtigt, dem Einhei— 
miſchen durch Beifuͤgung fremder Beftandteile den begehrten Bei— 
geſchmack zu verleihen. Von Segers aber duͤnkt mir wahrſchein— 
lich, daß er wirklich Berggegenden auf ſeinen Reiſen geſehen hat, 
denn die Steinbildung iſt mit ſo großer Treue, ſo wahrer Em— 
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pfindung dargeſtellt, die ſtolze Großartigkeit des wuͤſten Gebirges 
mit ſo kraͤftigen Accenten wiedergegeben, daß man uͤberhaupt nicht 
anders denken kann.!) 

Hercules, der ſo ganz andere Eindruͤcke verarbeitete, ſich in 
fo ganz anderen Gedankenkreiſen bewegte als feine Zeitgenoſſen 
und ein offenes Auge hatte fuͤr dasjenige, was damals unem— 
pfunden an der Menge voruͤberging, fuͤr die orientaliſche Kunſt, ſo 
Einer konnte nur von einem Rembrandt verſtanden werden und 
konnte unmoͤglich anerkannt und geſchaͤtzt werden von einem Ge— 
ſchlecht, das einerſeits ſich mit einer akademiſchen Pſeudo-Land— 
ſchaftskunſt abquaͤlte, anderſeits nach ſtetem Ringen eine eigene 
Darſtellungsweiſe der heimatlichen Umgebung erobert hatte, uͤber 
welche aber ſeine Anſchauung und Empfindung ſich noch nicht 
zu erheben vermochten. Der Maler reagierte lediglich auf das 
Geſehene, ohne das Hoͤhere, die Seele der Landſchaft, mit in 
ſeine Arbeit hineinzulegen, was allein doch die Kunſt davor haͤtte 
behuͤten koͤnnen, in die allergewoͤhnlichſte Naturwiedergabe zuruͤck— 
zuſinken. 

Die ungemeine und bleibende Bedeutung, wodurch Segers 
ſeiner Zeit ſo weit voraus war, liegt darin, daß er die phyſiſche, 
objektive Wiedergabe der Landſchaft mit der pſychiſchen, ſubjek— 
tiven Stimmung vervollkomnete, ſie alſo zur Kunſt erhoͤhte 
und dieſe erſte Periode zu einem abgeſchloſſenen Zeitraum ergaͤnzte. 

Außer dieſem ideellen Gewinn gab es eine mehr materielle 
Bereicherung: die Erfindung der Vogelperſpektive und der Poin— 
tilliermethode. 


So iſt denn die erſte Generation zur voͤlligen Ausbildung 
gelangt. Die Akmes iſt erreicht. 
An Hendrik Avercamp ſchließt ſich Aert van der Neer; 


1) Dr. Bredius meint Dalmatien, Dr. Goldſchmidt die ſaͤchſiſche Schweiz 
zu ſehen. 


— 105 — 


an Eſaias van de Velde: Jan van Goyen und Salomon van 
Ruysdael; 

an letzterem und Pieter Molyn: Jacob van Ruisdael; 

an Arent Arentz und Jan Porcellis: Simon de Vlieger und 
Julius Porcellis; 

an Hercules Segers: Rembrandt. 

Die drei großen Hauptgruppen des XVII. Jahrhunderts 
ſind damit angedeutet: 

1. jene des Jan van Goyen, 

2. jene des Jacob van Ruisdael, 

3. jene des Rembrandt, 
und daneben die Gruppe der Seemaler. 

Alle die Motive und Darſtellungsweiſen der hollaͤndiſchen 
Landſchaft, welche zwei Jahrhunderte vorher ſchon gefunden, dann 
durch den Einfluß der Kirche verloren gegangen waren und erſt 
gegen das Ende des XVI. Jahrhunderts wieder entdeckt wurden, 
hatten ſich zur Freiheit und Selbſtaͤndigkeit entwickelt: 

die Winterlandſchaft, 
die Flußlandſchaft, 
die Stadtanſicht, 
die bewaldete Duͤnenlandſchaft, 
die Strandanſicht, 
die Marine, 
das Panorama. 
uͤberdies waren als techniſche Ausdrucksweiſen erfunden: 
das Aquarell, 
die Pointilliermethode. 

Von jetzt an konnte nur eine Steigerung der Kraͤfte, zeit— 
liche Einwirkungen und Stroͤmungen eine andere, keine ganz neue, 
Anſchauung veranlaſſen. Fuͤr die hollaͤndiſche Landſchaftskunſt 
war ein fuͤr allemal der Grund gelegt. 
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(Wien, Mufeum.) 
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22. Gerard Horenbout. — Der H. Franciscus (rechts). 
(Berlin, Sammlung von Kaufmann.) 
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Unbekannter Meiſter um 1510. — Die Geburt Chriſti. 
(Berlin, Sammlung von Kaufmann.) 
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Pieter Brueghel der Altere. — Der Moͤnch und der Dieb. 
(Neapel, Muſeum.) 
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30. Hendrik Avercamp. — Winterlandſchaft. 
London, National Gallery.) 
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13. Hercules Segers. — Landſchaftsſtudie. 
(Amſterdam, Kupferſtichkabinett.) 


Verlag von Bruno Caſſirer in Berlin W. 35 


Peter Paul Rubens 


Ein Bild ſeines Lebens, Lernens und Schaffens 


Ein Buͤchlein fuͤr unzuͤnftige Kunſtfreunde von 


Robert Viſcher 


o. oͤ. Prof. in Göttingen 


Mit einer Heliogravure und Vignetten von Karl Walſer 
Flexibel gebunden Mk. 4.20 


„Viſchers Rubens, die Arbeit eines geiſtreichen und feinſi innigen 
Kenners, iſt ein Buch, das ſeinen Platz unter den allerbeſten in der 
deutſchen Kunſtſchriftſtellerei einnimmt. Nicht was Viſcher von an⸗ 
deren gelernt oder entlehnt hat, ſondern was er ſelbſt in dem „Buͤch— 
lein“ bietet, macht den Werk desſelben aus. Da iſt nichts von der 
hausbackenen Langweile und falſchen Gelehrſamkeit, welche die meiſten 
unſerer populaͤren Kuͤnſtlermonographien charakteriſieren, oder gar von 
der liederlichen und perverſen Richtung der neueſten Eine⸗Markbuͤch⸗ 
lein uͤber Kunſt: Viſcher kennt Rubens und hat ſich ſeine ganz eigene 
Anſicht uͤber ſeine Werke gebildet, die er uns in lebendigſter, fließen⸗ 
der Weiſe mitzuteilen weiß, ohne im geringſten in den Dozententon 
zu fallen. Im Vortrag verraͤt er vielmehr die dichteriſche Ader vom 
Vater her; wenn er uns von Gemaͤlden ſpricht, beſchreibt er ſie nicht, 
ſondern er ſucht ſie mit den Mitteln der Sprache im Leſer lebendig 
zu machen, er weiß ſich in der Beſprechung dieſer Mittel ſo ſicher, 
daß er wohl gerade deshalb auf jede Illuſtrierung ſeines Buches 
verzichtet hat. In dieſem Talent, eine Fülle plaſtiſcher Bilder in uns 
zu erwecken, die in kaleidoſkopiſcher Mannigfaltigkeit abwechſeln, und 
in der bilderreichen Sprache wetteifert der Verfaſſer mit Karl Juſti. 
Indem er von Kunſtwerken ſpricht ſchafft er ſelbſt ein Kunſtwerk.“ 
(W. Bode in der Zeitſchrift für bildende Kunſt.) 
„Die Kapitel enthalten bäbſche Gedanken uͤber niederlaͤndiſche und 
italieniſche Malerei, heben in feiner Erkenntnis das mehr Typiſi erende 
als Individualiſierende bei Rubens hervor, beruͤhren das Daͤmoniſche 
ſeiner Natur, das Stürmifche feiner Phantaſi ie, das Feſtliche ſeines 
Stils, bieten ſchoͤne Beobachtungen uͤber ſeinen von innen heraus 
leuchtenden Kolorismus, ſeinen maleriſchen Vortrag, ſeine Kompoſition. 
Und ſie ſind gut geſchrieben.“ 
(Hugo Haberfeld in der Wiener Wochenſchrift „Die Zeit“.) 


Verlag von Bruno Caſſirer in Berlin W. 35 


Als Fünfter Band der Bibliothek ausgewählter Kunſt— 
ſchriftſteller erſchien: 


Jan Veth, Streifzuͤge eines 
hollaͤndiſchen Malers in Deutſchland 


Mit vielen Illuſtrationen. 
Farbige Umſchlagzeichnung von Prof. Max Liebermann 
M. 4.50, gebunden M. 5.50 


„Veth iſt ſeit Jahr und Tag als ein tätiger und feinſinniger Ver⸗ 
mittler zwiſchen deutſcher und hollaͤndiſcher Kunſt und Kultur auf⸗ 
getreten, und in dieſen Tagen iſt ein ganz reizendes, höchſt leſens⸗ 
wertes Buch von ihm erſchienen: ‚Streifzüge eines hollaͤndiſchen 
Malers“, das zum weitaus groͤßten Teil den Reiſen Veths in und 
durch Deutschland gewidmet iſt. Wir werden auf dies Buch, das den 
bildenden Kuͤnſtler als einen Schriftſteller und Charakteriſtiker erſten 
Ranges zeigt, noch naͤher zuruͤckkommen.“ (National⸗Zeitung.) 


„Der Maler J Jan Veth hat ſeine in Kunſt und Kuͤnſtler erſchienenen 
Aufſaͤtze zu einem ſtattlichen Bande vereinigt und dieſen kuͤrzlich unter 
dem Titel ‚Streifzüge eines hollaͤndiſchen Malers“ herausgegeben. 
Man kann dem Kuͤnſtler kein größeres Kompliment machen, als das, 
daß es einen ſchon nach der Lektuͤre des erſten Eſſay unwillkürlich 
draͤngt, das Buch in einem Zuge zu Ende zu leſen. Veth iſt immer, 
auch dort, wo er unſeren Widerſpruch herausfordert, im hoͤchſten 
Grade anregend. Sein Stil iſt fließend, beſeelt, feingebildet, voll 
klarer, unabgegriffener Metaphern. Ob er nun uͤber Boͤcklin, Menzel, 
Israels und Liebermann oder uͤber einen Stephan Lochner oder einen 
Cuyp feine Betrachtungen niederſchreibt, nie hat man das Gefühl, 
daß verlorene Worte gemacht werden. Im Gegenteil, alles, was er 
ſagt, ſind die Beobachtungen eines Mannes, der mit eigenen Augen 
das Kunſtwerk oder einen Kuͤnſtler zu ergruͤnden ſucht, den eine im: 
pulſive kuͤnſtleriſche Begeiſterung zum Genuß der alten und neuen 
Kunſt antreibt. Der Verlag hat dem Buch eine in jeder Weiſe ge— 
diegene Ausſtattung zuteil werden laſſen. Zwiſchen die einzelnen Auf— 
ſaͤtze iſt eine Anzahl guter und charakteriſtiſcher Abbildungen einge- 
ſtreut worden, und fuͤr den Umſchlag hat Max Liebermann eine mit 
Weiß erhöhte Tuſchzeichnung (ſtrickendes Mädchen mit zwei Ziegen 
in einer Landſchaft) entworfen, die dem Buch nach außen hin eine 
empfehlende kuͤnſtleriſche Folie gibt. 1 (Allg. Ztg., München.) 


Buchdruckerei Roitzſch, G. m. b. H., Roitzſch. 
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